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Editorial

Este Xl Encontro Nacional da ANPPOM marca um novo
periodo no que se refere a pesquisa em musica no Brasil. A producéo
aqui apresentada demonstra um amadurecimento de uma comunidade
de pesquisadores cada vez mais numerosa e atuante dentro de um
ambiente consolidado de pesquisa académica.

Esse quadro se reflete claramente nos trabalhos
selecionados para este encontro. Em primeiro lugar tivemos um
namero bastante significativo de textos enviados ao Encontro: foram
mais de 150 entre Comunicacdes, Apresentacbes Audio-Visuais e
Grupos de Trabalho. Mais do que isso, é preciso notar o alto nivel
desses trabalhos, bem como a diversidade de areas e abordagens
para as quais eles apontam.

Isso representou um grande desafio durante o processo de
selecdo, ja que, apesar de nossos esforcos para ampliar nimero de
pesquisas aceitas para apresentacao, infelizmente tivemos que deixar
de fora muitos trabalhos de qualidade. Esse fato, por uma lado
lamentavel, por outro deve garantir o alto nivel académico e cientifico
desta reunido.

N&o posso deixar de agradecer aqui a colaboracdo da
Comissao Cientifica composta por 32 pesquisadores nas sete sub-
areas contempladas neste Encontro que ndo mediram esforcos na
dificil tarefa de selecionar os trabalhos a seram apresentados. O
processo de selagéo foi feito do modo mais imparcial possivel. Cada
trabalho submetido foi enviado a um grupo de dois a quatro membros
da Comisséao Cientifica, conforme suas especialidades, para que fosse
realizado um breve parecer sobre as qualidades cientificas,
acedémicas e estruturais de cada trabalho. Todo o processo foi feito de
modo anénimo, ou seja, 0s membros da Comissdo ndo tiveram acesso
a identidade dos autores de modo a garantir a isen¢éo da selacao.

A agregagao das sub-areas Semidtica Musical, Musicoterapia
e Tecnologia Musical as quatro oficialmente reconhecidas pela
ANPPOM -- Composicdo, Musicologia, Praticas Interpretativas e
Educacdo Musical -- sinaliza nossa intencdo de discutir durante o
Encontro a consideracdo de alguns ambitos da pesquisa em musica
realizada no Brasil que, por seu crescimento e nivel de maturidade
alcancados nos Ultimos anos, possam vir a ser considerados como
sub-areas especificas.

Vale ressaltar ainda, o esforco feito pela atual diretoria da
ANPPOM e da organizacdo deste Encontro no sentido de garantir que
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estes Anais estivessem disponiveis ja ao inicio do Encontro. Isso deve
facilitar aos participantes o acompanhamento das sessbes de
comunicacdes e garintir a publicacdo imediata dos resultados das
pesquisas daqueles que estdo apresentando seus trabalhos no
Encontro. Certamente, pela qualidade dos textos reunidos nestes dois
volumes, queremos acreditar que estes Anais do Xlll Encontro da
ANPPOM constituem-se como um registro inestimavel e representativo
da pesquisa em mausica no brasileira dos Gltimos anos.

Fernando lazzetta
Editor
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Programacé&o do Xlll Encontro da
ANPPOM

Dia 23/04/2001

Hora Programacéo Local
08:00-09:00 Inscricéo e identificagéo Saguéo principal
09:00-10:00 Sesséo Solene de Abertura Auditério
10:30-12:00 Palestra I: "What Musicology in the 21rst Auditério

century?”
Dr. J. J. Nattiez (Université de Montréal,
Canada)
12:00-14:00 Intervalo (almogo)
14:00-15:30 Palestra Il: “Tone color, Function and Auditério
Structural Implications of Unconventional
Performing Techniques”
Dr. Lewis Nielson and Dr. William Davis
(Oberlin Conservatory e University of Georgia,
USA)
15:30-16:00 Intervalo
16:00-18:00 Grupo de Trabalho | Sala 0004
Grupo de Trabalho Il Sala 0006
Grupo de Trabalho 11l Sala 0009
Grupo de Trabalho IV Sala 0010
Grupo de Trabalho V Sala 0008
Grupo de Trabalho VI Sala 1026
Grupo de Trabalho VII Sala 1028
Grupo de Trabalho VI Sala 1035
Grupo de Trabalho I1X Sala 1026
Grupo de Trabalho X Sala 1030
18:00-20:00 Reunido de Coordenadores Sala 1013
20:00-21:30 Concerto Auditério EMUFMG

Programacéo
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Dia 24/04/2001

Hora Programacéo Local
08:30-10:00 Palestra Ill: " The development of modern music Auditorio
sciences in relation to technological innovations”

Dr. M. Leman (Université of Ghent, Bélgica)

10:00-10:30 Intervalo

10:30-12:30 Sessdo de Comunicagao A Sala 0001
Sessao de Comunicacédo B Sala 3003
Sessédo de Comunicacédo C Sala 1013

12:30-14:00 Intervalo (almogo)

14:00- 15:30 Seminario/Mesa Redonda Ill: “Anélise Musical e Auditério
Semiologia”
Dr. J.J. Nattiez
Dr. Luiz Paulo Sampaio
Dra. Carole Gubernikoff

15:30-16:00 Intervalo

16:00-18:00 Grupo de Trabalho | Sala 0004
Grupo de Trabalho Il Sala 0006
Grupo de Trabalho 11l Sala 0009
Grupo de Trabalho IV Sala 0010
Grupo de Trabalho V Sala 0008
Grupo de Trabalho VI Sala 1026
Grupo de Trabalho VII Sala 1028
Grupo de Trabalho VIII Sala 1035
Grupo de Trabalho 1X Sala 1026
Grupo de Trabalho X Sala 1030

18:00-20:00 | Reunido de Coordenadores Sala 1013
20:00- 21:30 Concerto Auditério
Programagao viii
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Dia 25/04/2001

Hora Programacéo Local
08:30-10:00 | Palestra IV : "Music Research Trends in the 20" Auditério
Century and Implications for the Therapeutic Uses of

Music”
Dr. K. Gfeller (University of lowa, USA)
10:00-10:20 | Intervalo
10:20-12:40 | Sessédo de Comunicacdo D Sala 0001
Sesséo de Comunicagdo E Sala 3003
Sesséo de Comunicacéo F Sala 1013
12:40-14:00 | Intervalo (almogo)
14:00-17:00 | Painel de Debates: “Avaliagdo da area de Muisica no| Auditério
ambito das agéncias de fomento”
Dr. Mauricio Loureiro (presidente da ANPPOM)
Dr. José Maria Neves (representante do CNPq)
Dr. Celso Loureiro (representante da CAPES)
Dra. llza Nogueira,
Dr. Jamary de Oliveira
Dra. Cristina Gerling
Dra. Martha Ulhoa.
17:00-17:30 | Intervalo
17:30-20:00 | Assembléia Geral da ANPPOM Auditério
20:00 Noite livre
Programagao ix
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Dia 26/04/2001

Hora Programacéao Local

08:30-10:00 | PalestraV :” Teaching Music musically” Auditério
Dr. K. Swanwick (Institute of Education, University of
London, Gra-Bretanha)

10:00-10:20 | Intervalo

10:20-12:40 | Sessao de Comunicacao G Sala 0001
Sessédo de Comunicacédo H Sala 3003
Sessao de Comunicacéao | Sala 1013

12:40-14:00 | Intervalo (almogo)

14:00-15:30 | Seminario/Mesa Redonda Il: "Music Therapy Auditorio
Research: Selecting Outcome Measures and
Research Designs for the Clinical Setting”
Dr. K. Gfeller
Seminario/Mesa Redonda I: A Toolbox for Sala 2022
perception-based music analysis” Dr. M. Leman

15:30-16:00 | Intervalo

16:00-18:20 | Sessao de Comunicacao J Sala 0001
Sessdo de Comunicacéo K Sala 3003
Sessédo de Comunicagéo L Sala 1013

19:30- 20:00 | Langamentos de livros, Cds, revistas e periodicos “Piscina”
Exposic¢éo do Acervo Curt Lange (UFMG)

20:00-21:3 Concerto - homenagem Koellreuter Auditério
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Dia 27/04/2001

Hora Programacéo Local

08:30-10:30 | Sessédo de Comunicacao M Sala 0001
Sesséo de Comunicag¢éo N Sala 3003
Sessé&o de Comunicagdo O Sala 1013

10:30-10:50 | Intervalo

10:50-12:30 | Sessao de Comunicagao P Sala 0001
Sesséo de Comunicagdo Q Sala 3003
Sesséo de Comunicagdo R Sala 1013

12:30-14:00 | Intervalo (almogo)

14:00-15:30 | Seminéario/Mesa Redonda 1V: "Research Methods in Auditério
Music Education”
Dr. K. Swanwick
Dra. Alda de Oliveira
Dra. Lianne Hentschke

15:30-16:00 | Intervalo

16:00-17:30 | Sesséo de Relato dos Grupos de Trabalho Auditério
(10 minutos no maximo para cada grupo)

17:30-18:00 | Sessao de Encerramento Auditério

18:00 Coquetel “Piscina”
Programagao Xi
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Etnomusicologia no Brasil: Balancgo e
Perspectivas

Coordenador:
Carlos Sandroni / Departamento de Masica da UFPE
E-mail: sandroni@terra.com.br

Participantes:

Roséngela Pereira de Tugny / Escola de Masica da UFMG

Glaura Lucas / Escola de Masica da UFMG

Angela Liihning / Escola de Musica da UFBA

Manuel Veiga / Escola de Musica da UFBA

Samuel Araujo / Escola de Masica da UFRJ

Rafael Menezes Bastos / Departamento de Antropologia da UFSC
Mario Lima Brasil / Departamento de Musica da UnB

Palavras-Chave: Etnomusicologia / Musica popular / Musica folclérica

O desenvolvimento da Etnomusicologia no Brasil como disciplina
académica é recente, mas a area vem revelando grande crescimento nos
altimos anos. Tal crescimento esta a exigir reflexdo dos profissionais da area,
para o que o Encontro da ANPPOM ¢é férum mais do que apropriado.

O presente GT se propde a:

1) fazer um balanco da situacao institucional da Etnomusicologia no
Brasil de hoje: quem sdo os ethomusicélogos, em que instituicbes estdo
(departamentos universitarios de musica? De antropologia, de ciéncias sociais?
InstituicOes de pesquisa? Instituicbes governamentais, museus? ONGs?) Quais
os trabalhos ou tipos de trabalhos ai desenvolvidos? Ha linhas de pesquisa que
vem sendo privilegiadas pelos etnomusic6logos brasileiros? Ha outras que
mereceriam maior atencdo? Como esta o financiamento da pesquisa em
etnomusicologia? Quais sdo 0s mecanismos de formacdo em funcionamento,
como estdo funcionando estes mecanismos?

2) Discutir topicos relativos a historia, situacdo atual e
possibilidades  futuras dos estudos etnomusicolégicos e  para-
etnomusicoldgicos no Brasil. (Por estudos para-etnomusicoldgicos entendo:
estudos que incidem sobre a area de reflexdo dos ethomusicélogos mesmo que
ndo se filiem diretamente, por variadas razdes, a este campo cientifico, desde
as pesquisas de Mério de Andrade, passando pelas dos folcloristas, até as de
antropélogos como Hermano Vianna e outros.)
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3) Discutir particularmente as relagdes entre as pesquisas passadas
de musica de tradicdo oral no Brasil e as atuais. Diferentemente de boa parte
de seus colegas norte-americanos ou europeus, 0s etnomusicologos brasileiros
encontram-se primariamente ocupados em estudar a musica de seu préprio
pais. Que conseqliéncias traz esta posicdo para o estilo da etnomusicologia
brasileira? Uma delas, sem dlvida, é a de estar “voltando aos mesmos
assuntos”, pois somos confrontados hoje, em muitos casos, com tradicGes
musicais que ja haviam merecido a atengdo de Mario de Andrade, Luiz Heitor,
dos folcloristas e outros. (Na mesma linha de reflexdo, é de particular
importancia discutir a situagdo dos arquivos fonograficos no pais, em especial
os constituidos de gravacdes de campo.) Esse confronto com o passado
representa uma diferenca em relagdo a etnomusicologia mainstream, que tem
preferido a sincronia a diacronia, a estrutura a histéria. Em que medida a
relativizagdo destas antinomias, que vem sendo praticada & sua maneira pela
Etnomusicologia no Brasil, pode contribuir para a construcdo de novos
paradigmas cientificos?

4) Discutir os problemas suscitados pela friccdo entre préticas
musicais tradicionais, globalizacdo e politicas culturais publicas e privadas. A
masica brasileira vem sendo um palco privilegiado para a re-definicdo de
categorias como “tradicional”, “popular”, “folclérico”, “world-music” etc.
Assim, é mais do que oportuno discutir as posi¢Ges dos etnomusicologos
diante de assuntos como: o interesse crescente do mercado de discos por
gravacdes de musica de tradigdo oral; a nova legislagdo do IPHAN referente ao
registro do “patriménio imaterial” etc.

5) Discutir as relagBes entre Etnomusicologia e Educacdo Musical,
em todos os niveis. A reflexdo sobre a Educag¢do Musical no Brasil vem pelo
menos desde Villa-Lobos se ocupando da questéo da incorporagdo de préticas
musicais populares aos curriculos. Serd que Etnomusicologia é um assunto
relativo apenas a pos-graduacdo, ou a disciplina tem uma palavra a dizer no
que se refere a formagdo dos musicos de maneira geral, como sugeria John
Blacking no classico How musical is man?

6) Discutir propostas visando aumentar o intercdmbio de
informagdes entre etnomusicdlogos, e também entre estes e demais
interessados nas manifestagdes musicais populares brasileiras.

Referéncias Bibliograficas

Blacking, John (1973). How musical is man? Seattle/London: University of Washington Press.
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O Modelo Espiral de Desenvolvimento
Musical no Brasil: Tendéncias,
Paradigmas e Perspectivas

Coordenadora:
Cecilia Cavalieri Franca / Escola de Masica da UFMG
E-mail: ceciliaf@musica.ufmg.br

Participantes:
Keith Swanwick / University of London
Heloisa Feichas / Escola de Musica da UFMG

Palavras-chave: Modelo Espiral; Swanwick; Desenvolvimento Musical

O Modelo Espiral de Desenvolvimento Musical de SWANWICK e
TILLMAN (1986) representa uma das teorias de maior impacto na educacdo
musical nos ultimos tempos. O Grupo de Trabalho proposto constitui uma
oportunidade de reunido e discussao dos pesquisadores com o proprio autor da
teoria. Convidado deste encontro. Professor Swanwick tem uma presenca
marcante no cenario da educagdo musical no Brasil, tendo orientado
pesquisadores em nivel de doutorado (HENTSCHKE, 1993; CAVALIERI
FRANCA, 1998) e influenciado inimeros mestrandos no pais. Passados 15
anos do lancamento do Modelo, acreditamos que seja oportuno congregar
esforcos no sentido de identificar o estdgio em que se encontram as pesquisas
que o envolvem. Pretendemos abordar tendéncias, paradigmas e perspectivas a
partir de quatro aspectos:

1) pesquisas ja realizadas por pesquisadores brasileiros e respectivas
contribuicdes para a érea;

2) direcionamentos para pesquisas subsequentes na area psicologica,
visando refinamentos e complementacdo da fundamentacgéo teorica;

3) impacto do Modelo na area pedagdgica e curricular;

4) possibilidades de ampliacdo, adaptacdo e revisao dos critérios de
avaliacdo derivados da teoria tendo em vista os diversos contextos educacionais,
da iniciagdo a pos-graduacéo.

Referéncias Bibliograficas

CAVALIERI FRANCA, Cecilia (1998). Composing, performing and audience-listening as
symmetrical indicators of musical understanding. Tese de Doutorado, PhD,
University of London Institute of Education.
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HENTSCHKE, Liane (1993). Musical development: testing a model in the audience-listening
setting. Tese de Doutorado, PhD, University of London Institute of Education.

SWANWICK, Keith (1994). Musical Knowledge: Intuition, analysis and music education.
London: Routledge.

SWANWICK, Keith e TILLMAN, June (1986). The sequence of musical development: a study of
children's composition, British Journal of Music Education, v.3, n.3. Cambridge:
Cambridge University Press, p.305-339.
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Pesquisa e P0s-Graduacao em
Musicoterapia no Brasil: Historico e
Perspectivas

Coordenadora:

Cybelle Maria Veiga Loureiro / Depto. Instrumentos e Canto da
Escola de Musica — UFMG

E-mail: cybelle@musica.ufmg.br

Participantes:

Ana Léa Maranhdo Von Baranow / PUC-SP / Universidade do Sul
de Santa Catarina

Cecilia Conde / Conservatério Brasileiro de Musica.

Leomara Craveiro / Universidade Federal de Goias e PUC-SP

Lilian Engelmann Coelho / PUC-SP e Faculdade Paulista de Artes -
SP

Lia Rejane Mendes Barcellos / Conservatério Brasileiro de Mdsica.
Maristella Smith / UniFMU /Escola Paulista de Medicina.

Patricia Sabbatella / Universidad de Cadiz - Facultad de Ciencias
de la Educacion, Espafia.

Renato Tocantins Sampaio / Faculdade Paulista de Artes /
UNAERP/ PUC-SP

Palavras-Chave: Musicoterapia / Pesquisa / Perspectivas/ Formacéo
Musical

Introducéao

Desde a Antiguidade, varios sdo os documentos histdricos que
descrevem as evidencias empiricas da influéncia da Musica no comportamento
do ser humano. Na ciéncia atual muitos pesquisadores vém identificando
caracteristicas da Musica que influenciam nas respostas sociais, fisiologicas e
psicoldgicas. A curiosidade e a necessidade intelectual tem motivado as
investigacGes dessas respostas. No entanto, para 0 musicoterapeuta além
dessas motivacOes existem também razdes pragmaticas. Como profissional da
area da salde este terapeuta auxilia pessoas com necessidades sociais, fisicas e
psicolégicas especificas. Faz parte da ética deste profissional demonstrar o
mais efetivo e eficiente tratamento utilizado. Para que isso seja possivel, o
musicoterapeuta conta hoje com mais de 50 anos de pesquisas publicadas nas
areas da salde e musica.
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E a pesquisa que define as metodologias, técnicas existentes e as
perspectivas de ampliacdes da atuacdo do profissional na habilitagdo e
reabilitacdo de pessoas portadoras de dificuldades.

Reunir pesquisadores para estudarem com mais extensdo e
profundidade problemas especificos da Musicoterapia no Brasil é uma
necessidade para o desenvolvimento dessa forma de aplicacdo da Mdsica no
atendimento a comunidade.

Justificativa

A Musicoterapia no XIII Encontro da Associagdo Nacional de
Pesquisa e Pos-Graduagdo em Musica, busca reunir temas sugeridos por
varios pesquisadores nacionais e estrangeiros. Este Grupo de Trabalho tem por
objetivo principal discutir o potencial das diferentes areas de pesquisa e
desenvolvimento académico da disciplina no pais. Esta proposta, desenvolvida
em duas sessfes, tem por objetivo fazer um levantamento das pesquisas em
desenvolvimento no Brasil, abrangendo &reas especificas, apresentadas pelos
pesquisadores atuantes. O segundo momento visa discutir as perspectivas para
a Poés-Graduagdo strictu senso em Musicoterapia no Brasil, buscando
identificar o potencial académico em termos de massa critica de instituicdes e
pesquisadores qualificados existentes no pais.

Formato do GT

Este Grupo de Trabalho esta dividido em duas sess@es:

1) As areas de pesquisa em Musicoterapia no Brasil historico e
perspectivas:

Musicoterapia e Semidtica

Acompanhando as tendéncias de estudos de musica e semiética que
frutificaram no século XX e adentraram o século XXI, nos
propomos a estudar, entre outros subtemas, alguns dispositivos da
escuta musicoterapica pelo viés dos regimes de signos apresentados
por Gilles Deleuze e Félix Guattari, em conjunto com algumas
reflexdes sobre escuta na masica contemporanea.

A Pesquisa Musicolégica na Musicoterapia

A musica sempre foi considerada a especificidade da musicoterapia
mas a sua relevancia e o seu papel nessa disciplina tém sido objeto
de discussao, bem como esses aspectos tém sido vistos de diferentes
maneiras, tanto numa oOtica histérica quanto metodolégica. Como
um campo interdisciplinar de estudo, a Musicoterapia é
freqlientemente apresentada através de estudos clinicos que
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privilegiam, na maioria das vezes, discussdes sobre teorias de
fundamentacdo ou discussdes e descricbes sobre aspectos
metodoldgicos da pratica clinica. O papel da musica é, no entanto,
quase sempre apresentado de forma somente especulativa, sem
refletir o conhecimento sistematico ja existente na atualidade, nos
distintos campos da mdsica, dentre estes o da musicologia.

Pesquisa Clinica

Metodologias, areas mais pesquisadas e perspectivas. A funcdo da
pesquisa na pratica musicoterapéutica: Musicoterapia Hospitalar; La
Evaluacion De La Practica Clinica En Musicoterapia: ¢Sélo
Evaluacion De Pacientes?

2) Perspectivas para a P6s-Graduacao strictu senso no Brasil
Existem hoje vérias instituicdes no pais que mantém programas de
graduacdo e especializacdo em Musicoterapia. Neste Grupo
estaremos fazendo um estudo especifico sobre a formagéo musical e
em metodologia de pesquisa na graduacéo e especializa¢do. Dessa
discussdo pretendemos investigar as perspectivas na pesquisa
académica e na implementacdo de programas de mestrado em
Musicoterapia.
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Perspectivas para Interpretacédo de Obras
Inéditas para Instrumentos de Cordas e
Piano Compostas a partir de 1945

Coordenadora:
Eliane Tokeshi / Spalla da Orquestra da Camara da UNESP
E-mail: elianet@excite.com

Participantes:
Margarida Borghoff / UFMG
Esdras Rodrigues Silva / UNICAMP / Faculdade Santa Marcelina

Palavras-chave: musica desde 1945, obras inéditas, pluralismo musical,
abordagem interpretativa, associagao das artes e preparacéo do intérprete.

O intérprete atual enfrenta entre outros problemas a dificuldade da
primeira leitura e da escolha de uma interpretacdo apropriada de uma obra
musical inédita do século XX. Como obra musical inédita devemos entender:
uma pega sem registro sonoro e sobre a qual ndo existem referéncias
bibliogréaficas com contetdo analitico-interpretativo. Este grupo de trabalho se
limitarda a discutir o repertério para instrumentos de cordas e piano sobre o
qual os pesquisadores integrantes tém maior conhecimento.

Segundo Robert P. Morgan, nds vivemos numa época de
globalizacdo que afeta também a musica implicando num pluralismo musical.
Compositores de hoje tém acesso a um leque de cultura de diversas regides
com estéticas diferentes e ao mesmo tempo podem recorrer a registro de
musica de varios periodos histéricos. A produgdo musical de um compositor
pode sofrer mudancas constantes na sua orientacao estilistica pela falta destas
limitag®es historicas e geograficas como fontes para influéncia e inspiragdo.” A
dificuldade do trabalho do intérprete agrava-se portanto, devido a instabilidade
estilistica caracteristica da musica do século XX. Como conseqiiéncia desta
volatilidade a musica do século XX se caracterizou pela procura de novas
sonoridades. Utilizando-se dos instrumentos de cordas e piano de maneira ndo
tradicional e também recorrendo a recursos tecnolégicos, ela resultou no
desenvolvimento de diferentes técnicas de composicao e subsequentemente na
procura de outras formas de escrita. Tudo isso exige do intérprete uma postura

! Robert P. Morgan, Twentieth-Century Music. (New York: W. W. Norton & Company, Inc.,
1991), 484-8.
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flexivel, aberta a questionamentos, a pesquisas, a investigagbes e a
improvisacdes na procura de uma técnica que se adeqiie a nova linguagem da
musica do século XX.

Na mdsica inédita em discussdo neste estudo, geralmente se tem
pouco conhecimento dos procedimentos padrdo, que incluem desde técnicas
composicionais até idioma, sendo quase que inexistentes os exemplos de obras
que possuem implicitos na interpretacdo a forma como devem ser tratados 0s
tipos de articulacdo, sonoridades e fraseados, por exemplo.

Existe uma série de procedimentos basicos que o intérprete deve
seguir na fase de aprendizado de uma obra inédita. No caso de musica notada,
primeiramente 0 musico deve se familiarizar com a escrita e vocabulario
usados, conhecer a partitura geral e resolver possiveis ddvidas de leitura. Deve
chegar a um dominio técnico da peca, ou seja, ser capaz de tocar a obra com
todas as especificacbes determinadas na parte (notas, ritmos, duracéo,
dindmicas e andamento). Reconhecer o material sonoro empregado, a forma
musical e a técnica de composicao. ldentificar o tratamento dado aos diferentes
instrumentos. E necessario que se procure informagdes sobre o histérico do
compositor, situa-lo na sua época e contexto musical. Estabelecer associaces
sonoras com obras de compositores da mesma procedéncia e possiveis
assimilagdes ou influéncias da musica folcldrica e popular.

Para se passar para uma fase mais aprofundada da pesquisa de
interpretacdo o masico pode partir a procura de sonoridades conhecidas, que
estejam previamente associadas a outros compositores ou estilos. “Pistas”
como tipos de textura, harmonia, desenvolvimento melodico e ritmico,
fraseado e articulagdes, chamardo a atencao do musico levando-o a associagdes
com outros compositores ou estilos, que ja, como mencionamos anteriormente,
tenham seus procedimentos padrdo definidos. Seria necessario discutir se a
semelhanc¢a nos pardmetros mencionados deveria ou ndo, levar o intérprete a
buscar a imitacdo usando os procedimentos padrdo como referéncia para
formacdo de uma interpretacdo apropriada. Parece natural que o muasico tome
determinadas decisdes quanto a interpretacdo, baseado nas varias informacdes
que estdo incutidas nele. Deveria em um trecho de musica que se assemelha
em sonoridade e textura a uma obra j& conhecida, o intérprete procurar
acentuar a semelhanca e até buscar a imitacdo? A busca do semelhante estaria
facilitando no primeiro momento o entendimento da musica. No entanto €
preciso que o intérprete evite que este procedimento leve a limitacdo da obra,
encaixando-a em um estere6tipo, um modelo de interpretagdo pré concebido
imposto. O reconhecimento da semelhanca vai oferecer a possibilidade de
identificacdo das diferengas, permitindo ao intérprete realga-las, como um
possivel meio de interpretacéo.
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Se o0 instrumentista optar por distanciar-se da procura das
semelhancas, que outros caminhos poderia buscar? O intérprete da musica do
século XX pode usufruir de possivel contato com compositores ainda vivos ou
mesmo com musicos que se relacionaram diretamente com estes. Uma outra
vantagem para o intérprete da musica inédita é que a grande maioria dos
compositores tém a preocupacdo com a precisdo na notacdo. Os ritmos,
alturas, duracdo, andamento, dindmicas e em certo grau, até mesmo a
expressdo aparecem determinados. Restam, porém, os fatores subjetivos como
o tipo de sonoridade, cor, énfase de vozes ou motivos, atmosfera e carater que
permanecem sob o controle do intérprete, além dos casos de musica que faz
uso da improvisacdo e do aleatorio. Onde buscar entdo as referéncias para uma
possivel interpretagdo? Um caminho é a associagdo a outras formas de
expressdo artistica como pintura, danga, literatura. Correntes correlatas na
musica e outras formas de expressdo terdo 0s mesmos conceitos estéticos, que
resultam em efeitos comparaveis. Que tipo de formagdo o masico deve ter para
ser capaz de interpretar essas obras do século XX que requerem uma nova
postura? Se ndo se basear na imitacdo ou referéncias prévias, deve o intérprete,
como individuo do século XX esperar estar apto a entendé-la? A globalizacdo
da época alcangou um ponto elevado de mescla das culturas e artes, que exige
do mdasico ser conhecedor de todas correntes e expressdes artisticas.
Conseqlientemente as obras deste periodo também pedem outros recursos do
instrumentista, que o levam a buscar uma solu¢do na combinacdo de escolas
técnicas. A internacionalizacdo de culturas, formas de expressdo e meios
técnicos é o produto do século XX. O intérprete, portanto, para chegar a uma
interpretagdo coerente, também deve buscar esta postura.

Referéncias Bibliograficas
MORGAN, Robert P. (1991). Twentieth-Century Music. New York: W. W. Norton & Company,
Inc..

GRIFFITHS, Paul (1995). Modern music and after: directions since 1945. New York: Oxford
University Press Inc.
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Musica e Midia

Coordenadora:
Heloisa de A. D. Valente / Comunicacédo e Semiotica (PUC-SP)
E-mail: whvalent@terra.com.br.

Participantes:

Janete El Haouli / Dra. em Ciéncias da Comunicacéo (ECA/USP)
Paulo de Tarso Salles / mestrando em Musica (IA/ UNESP)
Tania Garcia Costa / doutoranda em Histéria Social (USP)

Palavras-Chave: midia - escuta- performance - paisagem sonora- histéria
cultural - semidtica

Ementa

Os signos musicais, em suas diversas manifestagBes, geram
mensagens, que sdo transmitidas no eixo espacgo-temporal. S&o codificados e
decodificados segundo referéncias da cultura sobre a quais se assentam.

Este Grupo de Trabalho pretende estudar a linguagem musical
enquanto elemento constituinte do processo comunicativo, adotando como
referéncia inicial a metodologia semiética sem, contudo, deixar de lado
contribuicbes de outras areas de conhecimento. Dentre outros aspectos,
pretende-se analisar como 0s signos musicais se constituem em sistemas e
processos, como atuam no campo social, como sdo produzidos, transmitidos,
armazenados; que tipo de efeitos podem produzir nos seus intérpretes e
receptores (ouvinte/ espectador). Em suma, o Grupo de Trabalho “Musica e
Midia” tem, como perspectiva, 0 estudo das diversas situacfes possiveis em
que a linguagem musical, em suas variadas modalidades e manifestacdes,
possa ser estudada como elemento constituinte do processo comunicativo, na
formacéo de textos artisticos e culturais.

Justificativas

Ainda que ndo constitua uma linguagem universal, a mdsica se
encontra presente na imensa maioria das culturas. Trate-se da musica composta
para ser executada em situacdes rituais, trate-se da chamada musica pura (ou
absoluta), destinada a sala de concertos, a musica demonstra ter sempre
exercido papel importante nas diversas sociedades.

Na cultura de tradicéo européia, sobretudo a partir do final do século
X1X, as modalidades de linguagem musical passaram a desdobrar-se em outras
variantes, constituindo linguagens especificas. Isto se deve ao surgimento dos
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aparelhos que possibilitaram a captacdo, fixacdo, amplificacdo e transmisséo
do som a distancia. E 0 momento em que surgem, sucessivamente, a cangio
popular urbana, os jingles publicitarios, a trilha sonora do radio e da
telenovela, do filme; ainda, os temas de abertura de programas no radio,
cinema e televisdo.

E importante ressaltar também que, a partir da década de 1930, as
diversas manifestagdes musicais alteram radicalmente a paisagem sonora’,
passando a pontuar, quase que integralmente, as atividades do cotidiano
citadino. Esta nova paisagem sonora passa a compor, paulatinamente, a trilha
sonora da vida das pessoas. Acrescente-se a isso o fato de que a musica sob a
forma de disco vem a transformar-se em poderoso centro de poder econémico
— tendéncia essa que ira crescer nas décadas seguintes.

No que tange a evolucdo da linguagem musical propriamente dita,
pode-se afirmar que o radio e o disco em muito favoreceram o surgimento, e
posterior consolidagdo, das diversas modalidades da musica popular urbana
(sobretudo a cangdo), tal é o caso do tango, da rumba, do samba, do fox-trot.
De fato, o papel do radio e do disco ndo se limitou a difusdo de tais géneros
musicais; mais que isso, ajudou a crid-los, desenvolvé-los e multiplica-los.
(Veja-se, por exemplo, algumas variantes que encontramos no final do século
XX: samba-reggae, jazz-flamenco, entre outros.)

N&o se pode deixar de mencionar, ainda, a importancia das midias
sonoras no universo da musica de concerto. Desde a apropriacdo dos proprios
aparelhos em si, como ja o faziam os vanguardistas do inicio do século XX, até
0 advento da musica eletroacUstica e computacional, as diversas midias que
foram e vém surgindo constituem ndo apenas instrumentos diferenciados para
se compor musica, mas também para pensa-la e ouvi-la.

Um outro aspecto importante a ressaltar, que concorre com as
alteracBes na escuta e estética musical diz respeito a prépria performance? do
artista. Falar em performance remete diretamente as transformagdes do corpo e
do instrumento, seja ele natural (a voz), mecanico ou eletroacustico. As midias
exercem, pois, papel preponderante na performance, a medida que limitam ou
ampliam as possibilidades expressivas do artista (como exemplo, tome-se o
microfone de amplificacdo ou a alta-fidelidade). Em outras palavras, as midias

T A expressdo paisagem sonora foi estabelecida pelo compositor canadense R. Murray Schafer e
designa todo e qualquer ambiente acustico, qualquer que seja sua natureza. Deve salientar-se ainda
que a paisagem sonora € indissociavelmente relacionada a histéria.

2 Aqui tomamos o conceito de performance segundo a definicdo estabelecida por Paul Zumthor.
Para o tedrico, a performance envolve nédo apenas o ato da enunciacdo da mensagem poética, como
também a recepgao, as condigdes de transmissdo dessa mensagem. Quando da presenca fisica
simultanea de intérprete e espectador/ouvinte (apresentagdo ao vivo) agrega-se, ainda, a fungéo
tatil, o contato fisico entre as partes.
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estdo incondicionalmente relacionadas a escuta musical, as transformagdes da
sensibilidade — e, por conseguinte, da cognicao.

Objetivos

O Grupo de Trabalho “Mdsica e Midia” visa, desse modo, estudar
as relagdes entre as diversas modalidades musicais no processo comunicativo:
a sua execucdo (performance) nas diversas midias do som, sua relagdo com a
evolugdo tecnoldgica, as interfaces possiveis com outras linguagens e com as
préprias modalidades de linguagem musical. Tais linguagens podem pertencer
ao proprio universo da midia propriamente dito (publicidade, cinema, radio,
televisdo, Internet etc.), podendo ainda este vinculo ser mais ténue (literatura,
teatro, musica de invencao) utilizando, ou ndo meios eletroacusticos.

O GT pretende, assim, reunir pesquisadores dos principais centros
de pesquisa, no Pais e no exterior, a fim de propiciar um didlogo amplo e
interdisciplinar nas diversas areas em que a linguagem musical participa
ativamente do processo comunicativo e, por conseguinte, da producdo sécio-
cultural e histérica. Dentre os temas a serem estudados, destaquem-se:

- a performance : o corpo do mdasico, instrumento em relacdo as

diversas midias sonoras (microfone, amplificacdo, alta-fidelidade

etc.);

- as variagBes dos padrdes de escuta (fruicdo estética) propiciadas

pela introducéo diferentes midias sonoras;

- paisagem sonora: as transformac6es sofridas pelo meio ambiente

acustico, em determinado contexto sécio-histérico-cultural;

- 0 papel das midias: na performance, na constituicdo de interfaces

com outras linguagens artisticas e outras midias;

- a musica na midia como elemento de meméria cultural e musical;

0s cruzamentos possiveis de géneros (fusdo, cross over, hibridismo,

mesticagem entre outros).

Referéncias Bibliograficas
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27-44. Rio de Janeiro: ANPPOM.
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Métodos de Analise da Significacao
Musical

Coordenador:
José Luiz Martinez / PUCSP
E-mail: rudrasena@uol.com.br

Particiantes:

Sérgio Roclaw Basbaum / Faculdade S&o Marcos
Aldo Barbieri / PUCSP

Moénica Leme / UNIRIO

Suzana Reck Miranda / UNICAMP

Filipe Salles / FAAP / PUCSP

Antonio Eduardo Santos / PUCSP

Dra. Heloisa de Aradjo Duarte Valente / Faculdade de Musica
Carlos Gomes - PUCSP

Moénica Vermes / UFES - PUCSP

Marcus S. Wolff / PUCSP

Palavras-Chave: musica, semiética, andlise, significagdo, Nattiez

Este grupo de trabalho pretende elaborar discussGes, com base na
experiéncia musical e de pesquisa de cada participante, a respeito das
diferentes metodologias de analise semidtica aplicadas a musica. Estardo em
foco questdes como a pertinéncia, a adequacdo, os resultados obtidos e sua
utilidade para a pratica musical que podem ser derivados a partir de diversas
linhas de anélise semidtica. Tomaremos como base um artigo recente de Jean-
Jaques Nattiez, “A Comparison of Analyses from the Semiological Point of
View (the theme of Mozart’s Symphony in G minor, K550)”, publicado na
Contemporary Music Review, volume 17, parte 1, 1998, paginas 1-38. Este
artigo serd lido previamente por todos os membros do Grupo de Trabalho. No
encontro, entdo, serdo abertas discussdes que incluirdo, além da semiologia,
outras linhas de pesquisa ndo abordadas por Nattiez, tais como a semioética
peirceana e a narratologia greimasiana. Sera elaborado um documento com as
principais conclusdes do Grupo de Trabalho.
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Educacao Musical: Um Campo Dividido,
Multiplicado, Modificado

Coordenadora:
Jusamara Souza / UFRGS
E-mail: jusa@ez-poa.com.br

Participantes:

Liane Hentschke / UFRGS
Margarete Arroyo / UFU

Ana Lucia Louro / UFSM

Cintia Thais Morato / UFU

Lilia Neves Gongalves / UFU
Teresinha de Fatima P. Araujo / UFU

Palavras-Chave: Educacdo Musical, Epistemologia, Pedagogia e Musica

A Educacdo Musical aparece citada como campo académico-
cientifico em fins do século XIX, dentro do quadro de campos musicolégicos
esbogado por Guido Adler. De 14 para c4, apesar das aparéncias, sabemos que
ndo ha um consenso sobre o seu status epistemoldgico. Indagar sobre este
status, que deve ter como bases a educacdo, a musica e o sentido de mdsica
na educacdo, torna-se uma tarefa fundamental quando da justificativa sobre o
que entendemos por Educacao Musical.

A preocupacdo com esse tema ndo é recente. Particularmente na
Alemanha, hd muito se debate a natureza da Educagdo Musical, sua
especificidade face as Ciéncias da Educacdo (Erziehungswissenschaft) e
Didatica (Padagogik), bem como a contribuigdo destas ao fendmeno
pedagdgico musical, no que diz respeito ao ensino e a aprendizagem.

No centro desses debates, encontram-se basicamente duas posi¢oes:
a primeira reconhece a Educagdo Musical como uma area de conhecimento
autdbnoma (ver ABEL-STRUHT, 1970). A segunda defende a Educagdo
Musical como uma area de conhecimento ndo autdnoma.

Aqueles que vém a Educacdo Musical como uma area néo
autbnoma, colocam-na de quatro maneiras possiveis. A primeira, chamada
aditiva, considera-a como uma justaposicdo de duas areas: Pedagogia e
Mdusica. A Educacdo Musical dividiria o seu tema com a Pedagogia nos
aspectos de ensino e aprendizagem, formagdo de professores e
institucionalizacdo da aula, entre outros. A segunda é chamada de adaptativa,
por considerar que a area toma de empréstimo conceitos e teorias de outras
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ciéncias, variando de acordo com cada instituicdo ou visfes particulares. Uma
terceira posicdo defende uma dupla participacdo da Educacdo Musical nas
areas de Pedagogia e Musicologia. Como seria esse imbricamento? Para
KRAEMER (1995, p. 155), a Educacdo Musical - quer como area de pesquisa
prépria quer como disciplina de formacdo do professor de musica- transmite
uma parte dos conteldos e materiais que sdo colocados a disposicdo pela
Musicologia. Essas duas areas tém pontos metodoldgicos comuns sempre que
compartilham com outras disciplinas como a Antropologia, a Psicologia e a
Sociologia. O autor justifica essa posi¢do, considerando que em procedimentos
pedagdgico-musicais trata-se sempre do objeto “mdsica”. Assim, a relagdo
com a musicologia - e também com a pratica e vida musical - estaria implicita.
KRAEMER (1995, p. 155) lembra, ainda, que originariamente essas duas areas
se desenvolveram, em grande parte, numa unido intima. A quarta e Ultima
posi¢do vé uma cooperagdo entre a Musicologia e a Pedagogia considerando a
Educacdo Musical uma érea de intersec¢do entre essas duas areas.

Mesmo dividindo o seu objeto de estudo com outras ciéncias, alguns
autores consideram a Educagdo Musical como uma area autdbnoma. Isto é,
existe uma tarefa que é somente sua: A tarefa basica da musica na educacéo é
tomar contato, promover experiéncias com possibilidades de expressdo
musical e introduzir os contetdos e fun¢Bes da mdsica na sociedade sob as
condi¢es atuais e historicas.

Essas posicdes revelam as dificuldades de que a questdo
epistemoldgica se reveste no campo da Educagdo Musical, cuja natureza,
objeto e método, nem sempre séo suficientemente claros.

A proposta para este grupo de trabalho é tentar mostrar onde
podemos nos apoiar para uma compreensdo maior e racional de questfes de
ordem de fundo epistemoldgico (por que e para que) filosdfico e metodoldgico
(como vemos a area e por que).

Para tanto, a tarefa seréd refletir sobre a delimitacdo do campo da
Educacdo Musical como ciéncia ou area do conhecimento. Entendemos que
esse balanco conceitual se faz necessario para situar nossas problematicas num
contexto mais amplo. Entre as problematicas estariam: 0s impasses que
diariamente enfrentamos como as poucas justificativas para a éarea, a
indefinicdo de politicas de projetos, a escassez de fundamentos e, por fim, a
necessidade de uma reflexdo mais profunda sobre a educa¢do musical
entendida como préatica social. Por esse caminho, sera possivel identificar e
refletir sobre a Educacdo Musical como um campo do conhecimento.

Para Bourdieu um campo cientifico “se define entre outras coisas,
definindo os objetos em questéo e interesses especificos, que sdo irredutiveis
aos objetos em jogo e aos interesses proprios de outros campos (...)” Além
disso: “Para que um campo funcione é preciso que haja objetos em jogo e
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pessoas dispostas a jogar o jogo, dotadas com o habitus que implica o
conhecimento e reconhecimento das leis imanentes do jogo, dos objetos em
jogo” (Bourdieu, 2000:113). Se, admitirmos que nenhuma ciéncia se constitui
sem que se saiba qual é o seu campo, pergunta-se qual é o campo da Educacéo
Musical? Ela possui um objeto préprio? Quais dimensdes e fun¢des que o
conhecimento musico-pedagdgico pode abranger?

Retornando a Bourdieu, o autor afirma que

cada vez que se estuda um campo novo - seja 0 campo da filologia do século

XIX, da moda hoje, ou da religido da idade média - se descobrem

propriedades especificas, proprias de um campo particular, ao tempo que se

faz progredir o conhecimento dos mecanismos universais dos campos que se

especificam em fungao de variaveis secundarias. (...) Porém sabemos que em

todo campo encontraremos uma luta, cujas formas especificas tém que se

investigar em cada caso, entre o ingressante novo (...) e o dominante que

trata de defender o monopolio e de excluir a competéncia (Bourdieu, 2000:

112).

E sobre algumas dessas propriedades do campo, de se dividir,
multiplicar e modificar, tomando o caso especifico da Educacdo Musical, que
devemos nos debrugar.
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O Estudo da Musica Popular

Coordenadora:
Martha Tupinambé de Ulhda / Universidade do Rio de Janeiro
E-mail: mulhoa@unirio.br

Participantes:

José Roberto Zan / UNICAMP
Heloisa Valente / PUCSP
Roberto M. Moura / UNIRIO
Elizabeth Travassos / UNIRIO
Samuel Araudjo / UFRJ

Mércia Pinto / UNB

Luiz Otavio Braga / UNIRIO
Marcia Ermelinda Taborda / UFRJ
Felipe Trotta / UNIRIO

Mauro Rodrigues / UFMG
Ménica Leme / UNIRIO

Palavras-Chave: Mdsica popular industrializada, histéria, anélise
etnomusicolégica.

A musica € um fendmeno sonico, universal na medida em que é um
comportamento humano e cultural na medida em que depende do contexto
histérico e estético em que é concebida ou criada. Universais séo as leis de
percepcdo de padrbes que funcionam por semelhanca (ex. répido/lento;
continuo/disjunto). Cultural é a estruturagdo de estilo que funciona por
contigliidade (organizada por repeticdo). Esses aspectos da cultura expressiva
sdo simultaneamente reflexo e agentes de mudanca social. A mausica,
especialmente a mdsica popular, tem o dom de exercer o papel de, ndo sé
refletir uma visdo de mundo e as influéncias histdérico-sociais sobre um grupo
social, mas, principalmente, de se transformar num agente de mudanga ao
apresentar modelos de sociabilidade novos.

O estudo da musica popular ¢ um esforco evidentemente
multidisciplinar, envolvendo historia (campo também preocupado em estudar
as praticas e representacdes em nivel de eventos culturais), antropologia (hoje
se questionando sobre a relagdo de poder entre pesquisador e objeto de estudo),
sociologia (campo como os outros angustiado com a impossibilidade de captar
a verdade completa da realidade social) -- todos esses campos tentando uma
perspectiva dialdgica e critica em contraste ao positivismo de posicoes
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anteriores. Este GT se propde a apresentar e discutir possibilidades teoricas
para o estudo da musica popular a partir da musicologia, entendida como o
estudo sistematico e transdisciplinar da mdsica, ou seja, o campo do
conhecimento que investiga a mulsica em todos 0S Seus aspectos,
desenvolvendo uma metodologia prépria adaptada a sua tripla natureza. A
masica é, a0 mesmo tempo, evento estético, pratica social e manifestacdo
histérica. Seu estudo se entrelaca com ferramentas e nocOes tedricas de outras
disciplinas auxiliares, como etnografia, semiologia, histéria, sociologia e
antropologia.

Os trabalhos a serem apresentados no GT para discussdo incluem
perspectivas da industria cultural (Zan, Moura e Valente), da histéria (Taborda
e Braga), da etnomusicologia (Travassos, Aradjo e Pinto), metodologia de
andlise da musica popular (Ulhda, Trotta) e estudos de caso (Leme,
Guimardes). O GT sera dividido em duas partes. Na primeira, serdo
discutidas as interse¢es das matrizes industriais e artesanais na musica
popular, incluindo de um lado as exigéncias restritivas da midia e tecnologia;
de outro, a resisténcia de comportamentos musicais e sociais de natureza
artesanal que "insistem" em sobreviver nas praticas contemporaneas. A
segunda parte do GT se volta para a interpretacdo histérica e para a analise
musical da préatica da musica popular. De um lado, vozes internas as
comunidades produtoras da musica popular, envolvidas no artesanato sonoro a
partir de praticas sociais e estilisticas especificas; de outro, perspectivas
tedricas e métodos de analise oriundos do mundo letrado e culto.

A partir dos estudos sobre a industria cultural, José Roberto Zan
propde uma periodizacdo do processo de formagdo da mdusica popular
brasileira tendo como elemento articulador a formacdo do complexo cultural
fonografico no Brasil. Parte da premissa de que a musica popular
industrializada é elemento de media¢do entre momentos da estrutura social,
posic¢des, ideologias e ela propria fruto de um processo de produgéo e consumo
impregnado de contradi¢des e conflitos. Heloisa Valente pelo viés da semiética
da cultura, investiga as razfes pelas quais certas cangdes insistem em ndo
morrer, apesar da tendéncia de vida efémera nas midias. Como estudo de caso,
privilegia o tango, analisado a partir de ferramentas desenvolvidas por Paul
Zumthor, em especial no tocante a performance vocal, contextualizada
estética, tecnoldgica, histérica e musicalmente (em relagdo a arranjo e
instrumentacdo). Também privilegiando a performance, Roberto M. Moura
discute a relacdo entre a musica brasileira e a televisdo, tomando como estudo
de caso a musica-tema da principal personagem da novela Lagos de Familia,
da Rede Globo de Televisdo. Inspirado pelos estudos de semidtica da musica
realizados por Eero Tarasti, faz uma analise comparativa de trés versdes da
cangdo "Como vai vocé" (de Roberto Carlos, 1972; Antbnio Marcos, 1973 e

Grupos de Trabalho 20



X111 Encontro da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagao em Musica

Daniela Mercury, 2000), refletindo sobre as exigéncias impostas pela televiséo
na producdo, estética e repercussao da musica popular.

No campo da etnomusicologia, Elizabeth Travassos discute a
embolada enquanto género, discriminando entre performances vocais do
Nordeste um grupo de pecas cantadas dotado de tragos exclusivos. Esses tragos
(reiteracdo fonica, paralela as célebres seqliéncias de notas rebatidas;
compressdo dos versos e aceleracdo do andamento, produzindo a impressdo de
canto “embolado”; autoreferencialidade do texto, que desvia a atencdo do
ouvinte do contedo para o “valor sonoro” das palavras; presenca do
maravilhoso em alguns exemplos, conjugando elementos incompativeis e
ordens de realidade aparentemente excludentes) a levam a considerar as
normas genéricas que delimitam a embolada, apesar da resisténcia de Mario de
Andrade e Oneyda Alvarenga ("maneira de cantar" para ele ou “processo
poético-musical” para ela) em reconhecé-la.

Na é&rea de histéria, Marcia Taborda discute as implica¢des do
conceito de cultura popular diante da insercdo do violdo na sociedade e na
cultura do Rio de Janeiro (1870 -1930); Luiz Otavio Braga traz as
contribuicdes de Orestes Barbosa e Francisco Guimardes (sobre o samba) e
Alexandre Pinto (sobre o choro) para a construcdo do conceito de originalidade
musical carioca como um valor positivo da mesticagem brasileira. Esses
depoimentos sdo discutidos a luz da ideologia nacionalista que perpassa 0s
estudos sobre musica brasileira conduzidos por Mario de Andrade e Renato
Almeida.

No campo da musicologia a preocupacédo é de ordem metodoldgica,
da busca de ferramentas de andlise adequadas ao estudo da musica popular.
Neste sentido, Martha Ulhda discute alguns aspectos (significacdo secundéria,
segmentacdo, nivel de competéncia musical) da analise classica que Philip
Tagg fez da trilha do seriado de TV, Kojak; Felipe Trotta faz uma revisao da
literatura sobre analise da musica popular, baseado em Middleton, Tagg, Tatit
e Nattiez; e Monica Leme investiga a suposta aproximacdo da musica criada
pelo "E o Tchan" com o samba de roda baiano, utilizando o método da analise
paradigmética de Ruwet para comparar o parentesco dos dois exemplos em
relacdo a seus motivos melddico-ritmicos.
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As Relacdes da Tecnologia com Ensino e
a Pesquisa em Mdsica

Coordenador:
Mauricio Alves Loureiro / Escola de Musica - UFMG
E-mail: mauricio@musica.ufmg.br

Participantes:

Antonio Gilberto Machado de Carvalho / Escola de Misica — UFMG
Carlos V. de Lima Palombini / Open University - Reino Unido
Didier Jean Georges Guigue / Departamento de Misica - UFPB
Fernando lazzetta / Departamento de Muasica - USP / Comunicacéao
e Semidtica - PUCSP

Jamary Oliveira / Escola de Masica - UFBA

Jorge Antunes / Departamento de Musica - UnB

José Augusto Mannis / CDMC - UNICAMP

Maurilio Nunes Vieira / Departamento de Fisica - UFMG

Rodrigo Cicchelli Velloso / Escola de Musica - UFRJ

Sérgio Freire Garcia / Escola de Musica - UFMG

Palavras-Chave: mdusica e tecnologia, acustica musical, computacao
musical, muUsica eletroacUstica

Nos ultimos anos tem crescido a aplicagdo de recursos tecnolégicos
a diversas areas de pesquisa e produgdo musical no meio académico brasileiro.
Tal fato simplesmente reflete uma tendéncia mundial de incorporacdo de
recursos eletro-eletrénicos nas diversas etapas da criagdo, producgdo e difusdo
musical. Embora s6 recentemente a maioria dos cursos superiores tenha
iniciado seus investimentos em recursos técnicos e humanos na area de musica
e tecnologia, tal processo encontra-se em pleno desenvolvimento. Neste
momento diversos estldios e laboratérios estdo implementados e funcionando
em diversas instituicGes espalhadas por todo o pais propiciando o surgimento
de uma quantidade razoavel de trabalhos envolvendo tecnologia musical, seja
em termos de pesquisa académica, seja em termos de criacdo artistica
(composicgdo e performance).

Entretanto, uma certa dispersdo entre as diversas iniciativas que vém
se estabelecendo no pais impede um desenvolvimento mais acelerado e mais
solido da area de tecnologia musical, a despeito do ndmero consideravel de
pesquisadores, professores e artistas envolvidos.
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A proposta deste Grupo de Trabalho é justamente a de promover
uma aproximacéo entre 0s membros da comunidade musical envolvidos com a
pesquisa, ensino e criagdo com tecnologias eletro-eletrbnicas visando 3
objetivos principais:

« Estabelecer um primeiro intercambio de idéias entre pesquisadores

envolvidos com tecnologia musical no Brasil de modo a tracar um

perfil dos trabalhos que vém sendo realizados no Brasil;

 Buscar estratégias de aproximacdo entre os diversos centros de

ensino e pesquisa para que as atuais iniciativas individuais possam

levar, a médio prazo, a consolidagdo de uma comunidade articulada

de pesquisadores e artistas;

« Estudar maneiras de fomentar a pesquisa em tecnologia musical,

em relacdo a captacdo de recursos para pesquisa, desenvolvimento

de projetos interinstitucionais e realizacdo de eventos de

abrangéncia nacional para divulgar a produgdo cientifica/artistica

(foruns, encontros, festivais, etc.) e criar espagos de formacdo

avancada (tutoriais, workshops, cursos).

Para alcancar esses objetivos os participantes deste Grupo de
Trabalho estardo trazendo a discussdo suas experiéncias pessoais no
desenvolvimento de diversos aspectos ligados ao uso de tecnologias musicais,
da composicao a acustica, da musicologia a cognicdo musical. A énfase sera
dada nas relacdes da tecnologia com os seguintes &mbitos:

* a insercdo das questdes tecnologicas no ensino de graduagéo e pds-

graduacao brasileiro;

» a produgdo artistica: composicdo eletroacUstica, performance

interativa, musica algoritmica;

 a producdo cientifica ligada a projetos de pesquisa,

desenvolvimento e aplicacdo de tecnologia e sua repercussdo no

meio académico brasileiro.
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Composicao Musical e Pesquisa na
Universidade Brasileira

Coordenador:
Silvio Ferraz / PUCSP
E-mail: sferraz@pucsp.br

Participantes:

Rodolfo Caesar / UFRJ

Carole Gubernikoff / Unirio

Vera Terra/ PUCSP

Mauricio Dottori / Esc. Belas Artes do Parana
Janete El Haouli / UEL

Palavras-Chave: composicao, pesquisa, producéo académica, musica

Este GT tem por propdsito discutir e trazer contribuices para uma
questdo que tem orientado, sendo desorientado, grande parte das pesquisas no
campo da composicdo musical nas universidades brasileiras. Deparando-se
com a necessidade de producdo académica a maioria dos compositores
atuantes enquanto professores universitarios ou mesmo como pesquisadores na
area de musica acaba dividindo-se em, no minimo, duas atividades paralelas: a
de compositor e a de musicdlogo. Independente do nivel de tais pesquisas, 0
fato é que sua principal atividade, a de criacdo, acaba sendo prejudicada e se
tornando marginal.

Embora este tema ja tenha sido tratado em outras oportunidades,’
ndo lhe foram dadas respostas plausiveis nem a devida consideracdo no ambito
da produgdo académica brasileira — em grande parte pela confusdo que se faz
entre producdo académica (circunscrita ao &mbito das universidades, e que
envolve todo o tipo de produgdo, da cientifica a filosdfica e critica, e a criativa)
e producdo cientifica (relacionada a um modo de pensamento e de pesquisa e
afericdo de dados).

Se levarmos em conta, e com a devida seriedade, frases que
constantemente vemos repetidas em artigos e livros escritos por compositores,
ou que tenham a composicdo como tema, ndo temos como esquecer as

! No penultimo encontro anual da anppom foi apresentada carta assinada por compositores e
pesquisadores da area de musica contemporanea quanto a tal questdo sem no entanto terem
recebido resposta compativel com a forma de producdo musical prépria ao compositor nas
universidades.
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constantes afirmacbes que se fazem em torno de um pensamento
composicional, pensamento este que vem traduzido em forma de escritura
musical, e que por vezes ultrapassa esse limite (0 qual em si j& seria 0
suficiente) na forma de artigos ou analises, ou em entrevistas com criadores
(compositores, musicos improvisadores, criadores de instalagdes sonoras,etc).
Ora, se falamos de um pensamento composicional, é justamente porque
estamos lidando com um modo de producdo intelectual — que, quando ligada a
universidade torna-se parte do que se entende por producdo académica.

A necessidade de se especificar com maior precisdo tal producéo
vem do fato de atualmente vivermos uma exigéncia — aparentemente das
agéncias de fomento e das instituicdes — que fatalmente desvia o campo de
produgdo dos compositores ativos em universidades, ou entdo os limitam a
marginalidade quando apenas se dedicam a sua atividade principal: a de
compor.

Se por um lado existe uma visdo que desvia o compositor de seu
campo de producdo — muito embora valha lembrar que a composicéo, por ser
um campo multifacetado, sempre leva o compositor a alguma produgdo
intelectual musicoldgica — por outro lado o que se vé ¢ a falta de critérios para
que se imponha tal producdo como legitima e avaliavel. E é aqui que reside um
de nossos principais problemas: como avaliar a producdo composicional? Ora,
a mesma pergunta poderia ser feita para a producdo para-musicoldgica, para-
filosdfica, para-psicanalitica, efetuada por pesquisadores-misicos nas
universidades. Os critérios para a avaliagdo de um artigo, da pertinéncia de um
livro, etc, ndo sdo menos complexos do que aqueles para a avaliacdo de um
trabalho no campo da criagdo artistica.

Um trabalho de composicdo também pode ser avaliado pela
extensdo e acuidade do trabalho artesanal que venha a envolver associado a
pertinéncia e ao modo de condugdo das probleméaticas de escritura que
apresente para a comtemporaneidade em que se insere. E nesse sentido que
grande parte de trabalhos nas areas de musica e tecnologia geralmente tém seu
espaco garantido enquanto producdo académica, mas o que dizer da escrita
musical para instrumentos acusticos? Vale entdo lembrar que ambos campos
envolvem modos de escritura diversos e que tais modos sdo reconhecivies e
avalidveis por outros compositores.

Neste sentido o Grupo de Trabalho ndo s6 se propde uma discussdo
da producdo do compositor na universidade, como também discutir os modos
de avaliacdo desta producdo e a urgente necessidade de que sejam revistos 0s
quadros de acessores pareceristas que tém atuado junto a agéncias de fomento,
lembrando a pertinéncia das éareas de produgdo que uma area como a
composi¢do abarca. Questdo que torna-se ainda mais marcante quando
notamos as ramificacfes que a criagdo musical tem tomado, bastando citar
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aqui os diversos trabalhos de criagdo de soundscapes e de paisagens
radiofbnicas, ou mesmo os trabalhos na éarea de criacdo de aplicativos
composicionais, sem contar os inimeros modos de escritura que a propria
musica acustica e eletroacustica envolvem.
Por fim vale lembrar que:
1. a producdo artistica contemporanea se caracteriza por ser
(excluindo-se os
produtos de cunho meramente comercial), uma poética, isto é, uma
producéo de
objeto que implica uma reflexdo sobre tal producéo; neste sentido,
ela envolve a produgdo cientifica ndo separando, mas unindo teoria
e
pratica. Onde a producéo tedrica ndo esta necessariamente traduzida
em linguagem verbal, mas estd sempre embutida no prdprio
resultado de criacéo.
2. 0 problema maior, ao propor este tema, é o de buscar caminhos
que evitem recair
naquilo que ele prdprio denuncia, ou seja, tornar-se uma reflexdo
tedrica
desvinculada de uma criacéo artistica. Para o que seu espago proprio
enquanto criagdo artistica deva ser garantido acima de tudo.
3. Se por um lado este tema é de interesse sobretudo de
compositores, devemos lembrar sempre que a criagdo musical ndo é
restrita a esses, pois interpretes (sobretudo quando trabalhando
direto com processos de improvisacdo) também atuam na area de
criacdo. Ainda neste sentido ndo € s6 a posicdo de compositores e
performers que viria a contribuir com a discusséo deste tema, mas a
colaboracdo de pesquisadores de outras sub-areas também poderia
vir a ser proveitosa para o processo de formulacdo de uma
proposicdo quanto a producdo na area de criacao.
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Un Enfoque Jerarquico de la Textura
Musical

Alejandro Martinez

Departamento de Musica, Facultad de Bellas Artes,
Universidad Nacional de La Plata (UNLP), Argentina
E-mail: alemart@infovia.com.ar

Sumario: El propdsito de esta comunicacion es exponer los fundamentos e
hipétesis que guian una investigacion en curso sobre la textura musical. En
ella se concibe a la textura como un nivel de descripcion de la musica que
tiene el caréacter de una estructura jerarquica de dmbitos de configuracion
sintactica o estratos texturales, relativamente independientes en la
simultaneidad sonora. Tales ambitos se constituyen por la accién de un
nimero reducido de principios texturales que operan por asociacion y
disociacion de elementos, en la superficie musical tanto en sentido
horizontal como en el vertical. La comunicacion expone algunas diferencias
con enfoques previos y proporciona unos breves ejemplo que ilustran la
teoria que sustenta el proyecto de investigacion.

Palabras Clave: textura musical, jerarquia, dmbitos de configuracion
sintactica, principios texturales.

Introduccion

El objetivo de este trabajo es presentar algunos aspectos de una
investigacién en curso sobre la textura musical desarrollada en la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad Nacional de la Plata (Argentina). Este trabajo
tiene su origen en investigaciones previas desarrolladas por el profesor Pablo
Fessel, actual co-director del proyecto (Fessel, 1996, 1997, 1998) y continla
actualmente en el marco del Programa Nacional de Incentivos a la
Investigacion del Ministerio de Educacion™ En lo que sigue presentaremos las
lineas generales y las hipdtesis que guian el proyecto.

La cuestion textural

La textura constituye uno de los atributos fenomenol6gicamente
mas salientes y universales de la experiencia musical, accesible a oyentes con
diversos grados de competencias musicales. Sin embargo, la cuestion textural

! La interrelacion de principios texturales, proyecto dirigido por Gerardo Huseby (director) y Pablo
Fessel (co-director), integrado también por Edgardo Rodriguez, Miguel Baquedano y Alejandro
Martinez. Agradezco al profesor Fessel la lectura de este trabajo asi como sus valiosas
sugerencias.
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aparece como un territorio que ha sido escasamente explorado tedricamente.
Mas alla del refinamiento de ciertos conceptos texturales tradicionales por
parte de algunos autores (e.g. Meyer, 1956; Berry. 1976; Trenkamp, 1980); del
estudio de la contribucion textural en la delineacion de las unidades formales
de una obra musical (Berry, op. cit.,, Tenney 1986) o de discusiones sobre
problemas compositivos texturales (Boulez, 1963), la Teoria Musical no
cuenta aun con una teoria textural abarcativa aceptada.

Es frecuente que referencias a la textura musical aparezcan
oblicuamente en el contexto de consideraciones dirigidas a otros aspectos tales
como el contrapunto, las estructuras de alturas y de agrupamiento, el ritmo,
etc. Ello suele acarrear una perspectiva exterior sobre el &mbito de fendmenos
musicales que integran el dominio de la problematica textural, pues cuestiones
que remiten, en dltima instancia, a evidentes distinciones texturales, son
despojadas de su especificidad al examinarlas a la luz de otra dimension
musical. Por ejemplo, la concepcién armonica schenkeriana supone una fuerte
determinacion textural, pues asume la posibilidad de reconocer en toda obra
musical tonal dos elementos lineales (melodia y bajo). Estos elementos
presentan una importancia estructural que prevalece por sobre otros elementos
texturales intermedios. Esta jerarquia, sin embargo, no necesariamente posee
un correlato con la experiencia textural del oyente. En el anélisis schenkeriano,
ni la Urlinie ni la Bassbrechung deben ocupar posiciones extremas en la
textura, asi como tampoco estar constituidas por eventos sonoros sucesivos
provenientes de un mismo componente textural. La textura bi-linear que
postula la teoria schenkeriana como marco estructural de toda obra musical
tonal constituye un fendmeno de naturaleza conceptual y no forma parte de la
experiencia fenomenoldgica musical.

Una falta de problematizacién de la textura se observa asimismo en
la teoria cognitiva de Lerdahl y Jackendoff (1983), en la que resulta paradéjico
observar que el enorme trabajo tedrico de describir la manera en que un oyente
construye una representacion mental coherente de una pieza musical en
términos de estructuras de agrupamiento, métricas y de prolongacion, se
contrapone a una desatencion evidente con respecto a la textura: el modo como
un oyente -a partir de los datos de la superficie musical-, es capaz de arribar a
una representacién de lineas melddicas, distinguir una voz superior, una linea
de bajo u otras lineas subordinadas no recibe tratamiento alguno, a pesar de su
importancia central en los dos componentes reduccionales de su teorfa.!

! Otra cuestion textural en esta teorfa es la dificultad para dar cuenta de texturas polifénicas. Las
propiedades y condiciones que estipula la Estructura de Agrupamiento operan claramente con una
condicién: que la superfice musical pueda ser segmentada en términos de regiones discretas,
jerarquicamente relacionadas; en otras palabras, siguiendo una representacién fundamentalmente
homofénica. Por otra parte, la textura, tal como es concebida en este proyecto, constituye
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Es en la musica del siglo XX donde la cuestién textural ha adquirido
una relevancia estructural no igualada anteriormente y donde las categorias
texturales usuales se muestran ostensiblemente més inadecuadas. Si bien
enfoques como el mencionado de Berry o propuestas como las de Goldstein y
Lansky (1974) aportan algunas distinciones y planteos interesantes, varias
diferencias conceptuales persisten* y la dificultad para establecer una
caracterizacién precisa del fenébmeno de la textura resulta evidente.

Hipotesis del proyecto de investigacion
Podemos resumir brevemente las hip6tesis principales del proyecto
del modo siguiente:

1) La textura alude a un nivel de descripcion de la musica que tiene el
carécter de una estructura jerarquica de ambitos de configuracion sintéctica
0 estratos texturales, relativamente auténomos en la simultaneidad sonora.
Cada estrato textural es susceptible de ser caracterizado estructuralmente en
base a un conjunto de rasgos texturales que representan diferentes aspectos
de los estratos en si mismos y de las relaciones entre estratos (ver apéndice).

2) La jerarquia textural se manifiesta en las propiedades recursivas que
presentan los estratos texturales (i.e., un estrato puede incluir a otros
estratos, a un nivel inferior en la jerarquia, y estar él mismo incluido dentro
de un estrato jerarquicamente superior).

3) Las estructuras texturales, con sus niveles jerdrquicos, se constituyen
como resultado de la accion de un conjunto relativamente reducido de
principios sintacticos o principios texturales que operan sobre la superficie
musical por asociacion y disociacion relativa de elementos sonoros, tanto en
la dimension horizontal (sucesividad) como en la vertical (simultaneidad)
(ver apéndice).

4) Los principios texturales operan en forma simultanea e independiente
unos de otros, si bien establecen una jerarquia relativa entre ellos.

5) La interrelacién de los principios texturales, su reforzamiento conjunto o

el conflicto entre ellos determina estructuras texturales con menor o mayor

grado de ambigiiedad.

Estas hipdtesis establecen el marco general sobre el que se basa el
proyecto de investigacion. El concepto de textura utilizado se aparta de los
intentos taxonémicos tradicionales que establecen tipos texturales bajo el
precepto de que las texturas musicales posibles son mas ricas y diversificadas
que las categorias texturales utilizadas usualmente para dar cuenta de ella. En
otras palabras, no hay limites tedricos para la complejidad de una estructura

indudablemente otro nivel jerarquico de la estructura musical, no contemplado por Lerdahl y
Jackendoff.
! Analizadas en Ravenscroft (1992), pp. 1-14.
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textural y ello supone una critica decisiva a los intentos de construir repertorios
exhaustivos de categorias texturales. En segundo lugar, los intentos
taxondmicos adolecen de un caracter esencialmente descriptivo y no explicitan
adecuadamente los principios que subyacen a la conformacién de una
determinada categoria textural. La eleccion de un tipo textural suele hacerse en
forma poco especifica e intuitiva.

También el presente proyecto se diferencia de enfoques que
conceptualizan a la textura en términos cualitativos, no-jerarquicos, por
referencia a la idea de “sonoridad” y que recurren a nociones tales como
“superficie”, “densidad”, “rugosidad” etc. como propiedades esenciales de la
textura. Si bien estos términos tienen una aplicabilidad en la caracterizacion de
las estructuras texturales, ellos son secundarios respecto del planteo textural-
jerarquico del proyecto.

Las hipotesis 3 a 5 apuntan a la manera en que es llevada a cabo la
segmentacion de la simultaneidad musical. Algunos de los principios
texturales que operan la segmentacion son idioma-dependientes, es decir
derivan de propiedades sintacticas de idioma musicales especificos (e.g., la
musica tonal), mientras que otros expresan caracteristicas generales del
sistema auditivo humano (cf. Bregman 1994), por lo que son susceptibles de
aplicarse a obras musicales provenientes de idiomas musicales diversos.

Un aspecto importante en la etapa actual del proyecto de
investigacion se relaciona con el estudio de la interrelacion de los principios.
Puesto que éstos actian independientemente unos de otros (y aun en forma
contradictoria), importa evaluar tanto el orden como la fuerza relativa con que
se aplican. Esta cuestion guarda semejanza con la planteada por las Reglas
Preferenciales postuladas por la teoria de Lerdahl y Jackendoff (1983). Tal
como afirma la hipétesis 4, la evidencia empirica sugiere la presencia de una
jerarquia relativa entre la accion conjunta de los principios.

Algunos ejemplos

llustraremos estas ideas con algunos breves ejemplos. En el
comienzo del preludio op. 28 nro. 21 en Si b mayor de Chopin (figura 1)
diremos que la segmentacion textural distingue estratos en varios niveles
jerarquicos.
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Figura 1: Chopin, Preludio op. 28 nro. 21 (cc.1-4)

En el nivel superior la melodia se constituye como un componente
textural diferente del acompafiamiento. En un nivel inferior el bajo se distingue
de dos lineas de ripieno. En el ultimo nivel de la jerarquia textural
distinguimos ambas lineas. Cada uno de estos estratos texturales esta
constituido por asociacion de eventos sonoros que establecen ciertas
continuidades temporales audibles, disociados de eventos pertenecientes a
otros estratos co-ocurrentes. Una posible representacion gréafica de estas
relaciones jerarquicas puede apreciarse en la figura 2:
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Figura 2: Relaciones texturales jerarquicas en el fragmento de Chopin

La representacion jerarquica permite distinguir aquellas relaciones
de elementos sonoros que se producen dentro de un mismo estrato textural, de
aquellas que se producen entre estratos texturales diferentes. La forma de
representacion que utilizamos en el proyecto para representar las relaciones del
grafico anterior es la siguiente (figura 3). Cada columna representa un nivel
jerarquico distinto; cuanto mas a la izquierda se encuentra un determinado
estrato, ello implica una posicién mas alta en la jerarquia textural. EI simbolo
(1) del lado derecho se aplica a todo estrato sin composicionalidad interna (la
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cantidad de ( ] ) denota el nivel jerdrquico de un estrato en la estructura
textural).
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Figura 3: Analisis textural del ejemplo de Chopin

Un aspecto importante a considerar, vinculado a la propiedad
recursiva de la textura, es que la teoria no determina necesariamente un Gnico
analisis. En primer lugar, la cantidad de estratos incluidos en una determinada
configuracion textural est4d sujeta a varios factores y depende, en Ultima
instancia, del nivel de exhaustividad del analisis. En segundo lugar, no deberia
haber mayormente divergencias en relacion a cuéles elementos sonoros estan
comprendidos dentro de un mismo estrato textural. En casos extremos de
ambigiiedad, ello es debido a un conflicto entre principios texturales y la teoria
puede proporcionar razones de las causas de esta indefinicion.

Consideremos brevemente ahora la cuestién de la linealidad.
Algunos enfoques texturales parecen asumir como una cuestion auto evidente
la determinacién de un componente textural como una linea. Sin embargo, la
definicién de linealidad esti lejos de ser no-problemédtica. Las sonatas y
partitas para violin solo de J. S. Bach muestran la posibilidad de constituir una
textura polifénica sin simultaneidad alguna de sonidos. Inversamente, sonidos
simultaneos pueden constituir una Gnica linea (e.g., el caso de paralelismos de
octava o otros intervalos que -en la medida en que sea conservada una
direccionalidad convergente-, asocian los eventos sonoros no constituyendo de
este modo lineas paralelas, sino una Unica linea expandida registralmente). En
estos casos es posible hablar del grosor o densidad de una linea (cf. Fessel,
1998). En términos generales, puede afirmarse que la linealidad de un estrato
es una funcion de la estructura textural global. Ello implica que la constitucion
de una linea depende de factores intrinsecos (la integracién secuencial de
eventos sucesivos) como extrinsecos (la disociacion de esos eventos respecto
de otros eventos co-ocurrentes).

Consideremos el siguiente ejemplo (figura 4, Schoenberg, Eine
blasse Wascherin del Pierrot Lunaire, cc.1-4). Si se analiza individualmente la
serie de eventos musicales que constituye, por ejemplo, la parte del violin,
parece evidente que se trata de una linea (constituida gracias a la similitud
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timbrica, la proximidad intervalica y la proximidad temporal entre los
sucesivos eventos). Lo mismo sucede con el analisis de las partes del clarinete
en lay la flauta. Sin embargo, debido principalmente a la falta de separacion
registral y la sincronfa de ataques’, el resultado textural global de todos los
eventos no constituye tres estratos lineales sino un Unico estrato que presenta
una cualidad timbrica variable. El efecto disociativo de la disimilitud timbrica
entre los tres instrumentos no es suficiente para contrarrestar el efecto
asociativo que producen la sincronia de ataques y la proximidad registral.

# —— ——
Y & b y
é oo i = E L = i :: 5
L = T ¥
e - - S
K - - —
i 3 f ¢ = "" 1 = i =
Y e - i)
L _.'. Sy . f' L,
(k){' = w U = = I R P | w1
Y e e S T L

Figura 4: Schoenberg, Eine blasse Wascherin, Pierrot Lunaire, cc.1-4.

Como puede apreciarse, los eventos que constituyen un estrato
textural no necesariamente provienen de una misma parte instrumental. La
nocion de estrato trasciende la de “parte instrumental”, ésta Ultima mas
vinculada a un enfoque compositivo. En este enfoque estratificacional se
asume el supuesto de la constitucion de estratos en el objeto musical para
luego determinar los eventos que se asocian entre si, la naturaleza de las
relaciones texturales que se establecen y los principios que subyacen a la
segmentacion textural.

Conclusion

Para completar esta exposicion restaria una exposicion mas amplia y
una discusion de los principios texturales y de los rasgos texturales que
permiten caracterizar estructuralmente un estrato. Ello implicaria una
presentacion que excede los limites de esta comunicacion, por lo que solo
hemos incluido en un apéndice una enumeracion de los mismos No obstante
ello, en esta exposicion hemos presentado las hipotesis principales del

! También interviene aqui la indicacion de Schoenberg: “Die drei Instrumente in vollstandig
gleicher Klangstarke, alle ohne jeden Ausdruck”. Los tres instrumentos deben tocar con igual
intensidad y “sin expresion” Ello permite anular el efecto de la microvariaciones timbricas propias
de la emision de cada instrumento que podrian causar un efecto disociativo. El vibrato en el violin,
como ejemplo de una modulacién que afecta a todos los componentes espectrales de un
instrumento por igual, constituye un potencial recurso de disociacion (cf. Bregman,1994, cap. 8).
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proyecto de investigacion acerca de la textura musical y brindado algunos
ejemplos ilustrativos.

Apéndice
Rasgos texturales (de especificacion | Principios texturales de asociacion / disociacion de
binaria) de los estratos elementos
+ Composicionalidad interna Principio de proximidad en el espacio tonal
+ Homogeneidad tonal Principio de contigtidad registral
+ Homogeneidad métrica Principio de isocronia de ataques
+ Linealidad Principio de proximidad en el espacio timbrico
Principio de coincidencia acentual
Principio de correspondencia espacial
Principio de duracion igual
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Analise da MuUsica Eletroacustica "sob a
Visdo da Semiologia"

Ana Lucia Ferreira Fontenele
Bolsista PIBIC / Depto. de Musica — Universidade de Brasilia/UnB
E-mail: alfontenele@uol.com.br

Conrado Silva De Marco
Depto. de Muasica — Universidade de Brasilia/UnB.
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Sumario: O presente trabalho propde uma nova visdo metodoldgica da
analise musical, aplicada & musica eletroacUstica. Por utilizar procedimentos
composicionais diferenciados aos usados na musica tradicional, destaca-se a
necessidade de se propor novas visdes metodoldgicas para a analise desse
estilo musical. A base metodoldgica utilizada, se concentrou inicialmente
em associar os principais conceitos da semiologia de Roland Barthes sob a
visdo da linglistica, com os elementos que formam a obra musical
eletroacUstica. Além disso, foram aproveitados termos de descricdo do
sonoro, existentes em outros métodos de analise desse estilo musical, como
também da musica concreta.

Palavras-Chave: musica eletroacUstica, lingistica, semiologia, signo
sonoro, significante, significado.

O presente trabalho propde uma nova visdo metodoldgica da analise
musical, aplicada a musica eletroacUstica. Essa musica lida com o som em si,
principalmente com as suas caracteristicas timbristicas. Por utilizar
procedimentos composicionais diferenciados aos usados na musica tradicional,
destaca-se a necessidade de se propor novas visdes metodoldgicas para a
andlise desse estilo musical.

A base metodoldgica utilizada, se concentrou inicialmente em
associar os principais conceitos da semiologia de Roland Barthes sob a visdo
da lingtiistica, com os elementos que formam a obra musical eletroacustica.
Além disso, foram aproveitados termos de descricdo do sonoro, existentes em
outros métodos de andlise desse estilo musical, como também da musica
concreta.

Os termos e conceitos utilizados, tanto da semiologia, quanto dos
métodos de analise aplicados para o estudo da musica eletroacustica, foram
unidos em um modelo de instrumento de trabalho. Através desse instrumento,
foram analisadas duas obras musicais eletroacusticas.
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Na analise da obra musical eletroacUstica Trem Passaro, de Denise
Garcia, o significado pdde ser observado com mais detalhes, pois houve uma
especificacdo por parte da compositora no texto da sua dissertacdo de
mestrado. A compositora realizou uma leitura musical eletroacustica sob
aspectos do Poema Sujo de Ferreira Gullar. Os estudo das caracteristicas de
contelido dos signos sonoros , foram priorizados.

A segunda peca foi descrita, principalmente, sob os seus aspectos
mais ligados ao elemento significante do signo sonoro. Na obra Materialma?
de Aquiles Pantaledo, os aspectos de expressdao dos signos sonoros foram
observados com um maior destaque. O obra foi composta, utilizando em sua
maioria, sons concretos que, no decorrer da obra vdo sendo sutilmente
modificados.

Analise - Masica 1: Trem Passaro (Denise

Garcia)

A musica Trem Péssaro se compde de trés partes. A primeira e
terceira partes estdo compostas de elementos sonoros que se associam a
partida e a chegada do trem. Sons de vozes, apitos e motor de trem, bater e
ranger de portas de ferro, compdem o0s sons dessas partes, inicial e final da
peca.

A parte central esta caracterizada, em termos de significado musical,
ao devaneio do poeta durante a viagem de trem. Esse trecho esta composto de
sons ligados ao elemento ar: ventos, v00s e cantos e bater de asas de passaros.
Para Denise Garcia, nesse trecho o poeta mergulha nas lembrancas do quintal
da sua casa, - 0 vento nas folhas das arvores, o canto do passaro guerreiro, as
vozes ao longe etc.

Nessa obra, os signos sonoros foram observados através da analise
tipologica de Pierre Schaeffer. Esse tipo de andlise descreve um objeto
musical pelo seu critério de feitura. Baseado no tipo de articulacdo e
manutencdo, o objeto musical é apontado segundo o critério de feitura, como:
impulsivo, iterativo e continuo. Esses termos objetivam uma descri¢do do
processo energético dos sons. O segundo critério de andlise tipoldgica, o
critério de massa, observa o comportamento do objeto ao longo do tempo, em
relagdo a sua tessitura. Nesse caso o carater da sua entoacdo € definido como
de massa: tonica (harmonica), complexa ou variada.

Relacéo Interna do Sistema Semioldgico
Semiologia

! CD, MUsica Eletroactstica Brasileira. RIOARTE (1995/RJ).
2 CD, Esttdio da Gléria (MUsica Eletroactstica Brasileira) RIOARTE (1995/RJ).
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SIGNIFICADO
(Plano de conteudo)

Trem Péssaro
MATERIAIS
(significacéo)
Percepcéo/ouvinte

Trem/Péssaro/Vento(ar)

Espaco Aéreo

Ar - Imaginacéo dindmica

*arvores/folhas/vento - no ar e na luz seu ponto de apoio

Trem fora da cidade - Trem vbo

Liberagéo - cidade - espago de passagem.

A Casa do Poeta

Quintal - espago do movimento, da imaginacéo dindmica o espago dos péssaros, dos
ventos nas folhas.

Semiologia
SIGNIFICANTE

(Plano de Expressdo)

Trem Péssaro

MATERIAIS

(sonoridade)

Continuos - Vento - ar.

Impulsivos - Trem (partida - parada)/ vozes/ passaros/ ranger e bater de portas/ apitos
de trem / freio.

Iterativos - Trem continuo/ bater de asas/ ranger das portas.

Primeira Relacdo Externa do Sistema Semioldgico
Relacéo Virtual

Semiologia
SIGNOS

Associacéo:

Homogeéneas:

Afinidade de som - (materiais parecidos).

Afinidade de sentido - (materiais diferentes ¢/ cunho emocional parecido).
Heterogénea

Oposicéo: relacéo entre o elemento diferente e o semelhante.

Trem Péassaro

TRECHOS

Homogéneas

(Associagdo - afinidade de articulagdo sonora)
vozes - batidas de portas

bater de asas - motor de trem

Homogéneas

(Associacéo - afinidade de sentido)

vento - passaros

passaros - motor - ranger de portas - vento

Heterogéneas
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(Oposicao - elementos diferenciados)
Vozes - freio

Vento - freio

Apito - vozes

Vento - motor

Apito - vento

Segunda Relacdo Externa do Sistema Semiol6gico

Relacdo Atual

Semiologia
SIGNOS

Contigua: juntas (solidariedade)

Implicacéo: uma induz a outra.

Combinagdo: nenhuma induz a outra.

Neutralizacdo: a oposi¢do deixa de ser significante, dependendo do contexto.

Trem Péssaro

OBRA - ESTRUTURA

1- Ambiente externo do trem (vozes, freio, bater e fechar portas, partida do trem)
(0:00 - 1:03)

(Combinagéo)

2-Partida (trem ritmado) (1:03 - 2:06)

(Implicagdo)

3-Percurso (trem, voo de passaros na gaiola, vento) (2:06 - 2:36)

(Implicagdo)

4 - O trem se distancia na mente do poeta (ranger de portas, trem, passaros) (2:36 -
3:54)

(Implicacdo)

5 - Alca voo (distanciamento sonoro) (péassaros, vento, bater e ranger de portas, bater
de asas) (3:54 - 6:05)

(Implicagéo)
6- Volta ao Trem (trem movimento, passaros, vento, ranger de portas, apitos, ranger
de vagdo em movimento) (6:05 - 8:22)

Analise - Musica 2: Materialma - Aquiles

Pantaleao

A obra Materialma (1995), foi composta em ambiente digital, com
0s processamentos de sons feitos via programas de computador. Com relacdo a
forma, uma das caracteristicas marcantes dessa peca é a falta de grandes
contrastes de materiais sonoros entre as partes. Isso se da devido a presenca de
alguns materiais desde o inicio até o fim da peca. Os efeitos de acumulagGes,
0s sinos agudos e suas variagoes, estdo presentes durante quase toda a musica,
fazendo um papel de fios condutores.

A primeira parte (trecho 1), vai até os 3:00. Por volta de 1:30, as
acumulagdes se tornam mais densas mescladas a uns efeitos de respiragdo de
animais. Este sub-trecho (1:30/3:00), se encerra com uma trama de notas de
harménicos agudos dos sinos.
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O segundo trecho se inicia aos 3:00 e segue até os 10:00, com trés
sub-divisBes. No primeiro sub-trecho (3:00/5:30), novos elementos s&o
introduzidos e posteriormente utilizados, com algumas modificac6es, no sub-
trecho seguinte. Sons de chaves, um som grave tipo de cano PVC percutido,
além de um som eletr6nico leve se juntam as acumulagdes e aos sinos agudos.
No segundo sub-trecho (5:30/8:30), os novos elementos se enriquecem através
de manipulagdes e filtragens de harménicos gerando uma nova trama sonora.
No sub-trecho seguinte, por volta dos 8:30, novos elementos se agregam a
trama sonora j& iniciada no sub-trecho anterior. Sons harmonicos em
frequiéncias médias, um efeitos de chocalho, sons de bambus, além de um
efeito de vento grave, que lembra um pouco as respiracfes de animais usadas
na parte inicial desta peca, sdo introduzidos.

O terceiro e dltimo trecho (10:00/12:00), se inicia com uma textura
formada pelos sinos agudos, as acumulagdes, com um novo som eletronico de
freqliéncias médias e com o som de efeito de respiracdo de animais, utilizado
no inicio da obra.

Apb6s a andlise linear da obra, foi realizada a aplicagdo do
instrumento de analise, observando os tipos de relacdes entre os trechos e sub-
trechos sugeridas pela segunda relagdo externa da teoria semiolégica (Fig. 1).

Apoés essa visdo geral da estrutura linear dos diferentes trechos e
sub-trechos, apoiada aos termos da semiologia, 0 processo de anélise se seguiu
com um levantamento dos signos sonoros (materiais) (Fig.2). Ao mesmo
tempo, foram observadas os elementos comuns e diferentes que cada signo
sonoro, através da aplicacdo da primeira relacéo externa da teoria semioldgica,
a relacdo virtual, em relacdo aos seus "irmdos" virtuais em cada trecho ou sub-
trecho (Fig. 3).

Finalmente baseada na andlise dos tipos de movimentos de Denis
Smalley, os signos sonoros foram observados sob o0s seus aspectos de
expressdo sonora (significante) (Fig. 4).
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Figura 1: Segunda Relagdo Externa do Sistema Semiol6gico — Relacédo
Atual
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Figura 2: Relag&o dos signos sonoros
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Figura 3: Primeira Relagéo Externa do Sistema Semioldgico - Relagéo
Virtual
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(Semiologia)

significante: expressao
(Aspectos ligados a expressao do signo sonoro)

Método - Pierre Schaeffer:
Tipologia dos Objetos Sonoros:

Massa/Feitura impulsivo sustentado iterativo
tOnica EH
complexa 1.I.G F. L D, A
variada LM B

Meétodo - Denis Smalley:
Tipos de Movimentos:
uni-direcional

plano ascendente descendente
E, H
bi ou multi-direcional
(curvalinear)
dilatagdo contragdo divergente convergente
K D I D,M
(reciproco)
convolugdo ondulacdo oscilacao
C
(ciclico)
centrifuga peri-central vertical exogénico
B A-1 H-E 1
(exéntrico)
acumulagio dissipacdo difr(a:géo aglomAeragéo
D

Figura 4: Analise dos signos sonoros
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Sumario: Estd comunicagdo tem como objetivo divulgar um projeto de
pesquisa de doutoramento que estd sendo desenvolvido no ambito do
Programa de Pos-graduacdo em Mdusica da UFRGS. Tal estudo pretende
analisar a construcdo das concepcdes relacionadas a profissdo ao longo da
carreira de professores de instrumento atuantes nos Cursos de Bacharelado
nas Instituicdes Federais de Ensino Superior do Rio Grande do Sul, a partir
de uma perspectiva de construgdo de identidades profissionais. Nesta
perspectiva a relagdo com a profissdo é analisada como um processo
composto por uma complexidade de inter-relagbes que se transformam ao
longo da trajetéria dos individuos. A partir dos trabalhos de Dubar (1997)
sobre formas identitarias, Gimeno Sacristan (1995) a respeito de
profissionalidade, Massetto (1998) em relagdo as competéncias do professor
universitario e de Huberman (1995) sobre o ciclo de vida dos professores
foram elaboradas questdes que norteam a criagdo de um roteiro de entrevista
que serd aplicado a professores de diferentes instrumentos dos cursos de
Bacharelado em Mdusica da UFPel, UFRGS e UFSM. A anélise de dados
terd uma perspectiva de compreensdo hermenéutica seguindo a linha
biogréafica, dentro de uma abordagem qualitativa, adotada como opgéo
metodoldgica ao longo de toda a pesquisa.

Palavras chaves: Docentes universitarios, ldentidades profissionais,
Professores de instrumento.

Introducéao

S0 escassas na literatura pesquisas que abordem o tema da relacdo
do professor de instrumento atuante na universidade com a sua profissao. Esta
comunicagdo tem como objetivo divulgar um projeto de pesquisa de
doutoramento que estd sendo desenvolvido no ambito do Programa de Pds-
Graduagdo em Musica da UFRGS que pretende realizar um estudo desse tipo.
Tal pesquisa almeja analisar a constru¢cdo de concepgdes relacionadas a
profissdo ao longo da carreira de professores de instrumento atuantes nos
Cursos de Bacharelado nas Instituicfes Federais de Ensino Superior do Rio
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Grande do Sul, a partir de uma perspectiva de construcdo de identidades
profissionais (Dubar, 1997; Carrolo, 1997; Malvezzi 2000).

O momento atual apresenta um quadro desafiador para o professor
que atua na universidade brasileira. A demanda da clientela e do mercado de
trabalho, as reformas curriculares, a implementagdo de sistemas de avaliagéo
externos e internos, a relacdo entre atividades de ensino, pesquisa e extensdo e
as discuss@es sobre a universidade publica sdo alguns fatores que desafiam este
profissional. Muitos autores se debrugcam sobre estas questdes (por exemplo
Massetto 1998, Cunha 1998 e Fernandes 1999). Alguns deles, como Massetto
(1998), chegam a apontar para uma crise do papel dos professores
universitarios diante da superagdo do paradigma do professor como
transmissor de conhecimentos.

Em relacdo a profissdo, os problemas vivenciados adquirem
caracteristicas especificas nas diferentes &reas do conhecimento e
particularmente para cada professor.

Na area de musica, no que se refere aos estudos sobre o pensamento
do professor universitario a respeito de sua profissdo, parece existir uma
tendéncia, apontada por Cox (1996), de se partir de uma ambiguidade entre os
papéis de musico e professor. Em contraste com esta posicdo da area de
musica em outras areas, alguns autores (Dubar, 1997; Carrolo 1997; Malvezzi,
2000, por exemplo) se referem ao pensamento sobre a profissdo como
construcdo de identidades profissionais. Ao invés de uma polaridade entre
escolhas de papéis nesta perspectiva a relagdo com a profissdo é analisada
como um processo compostos por uma complexidade de inter-relagbes que
se transformam ao longo da trajetéria dos individuos.

Dubar (1997) caracteriza este processo como parte da socializagdo
dos individuos. Para este autor:

as identidades sociais e profissionais tipicas ndo sdo nem expressdes

psicolégicas de personalidades individuais nem produtos de estruturas ou de

politicas econbmicas que se impdem a partir de cima, elas sdo construcdes

sociais que implicam a interaccéo entre trajetdrias individuais e sistemas de

emprego, sistemas de trabalho e sistemas de formagao (Dubar, 1997: 239).

Alguns autores como Huberman (1995: 40) por exemplo salientam
que a escolha de identidades profissionais surge, em estudos mais recentes,
“como um momento-chave, um momento de ‘transicdo’ entre duas etapas
distintas da vida”. Este autor aponta que a escolha de uma identidade
profissional estaria mais relacionada com uma fase de estabilizago. Outros
autores, como Therrien (1997) relacionam a construcdo de identidades
profissionais a formacdo, tomada num sentido amplo que abrange aspectos
formais e informais e se realiza ao longo de toda a vida, e aos saberes da
profissdo, resultantes de uma “praxis educativa enquanto saber da experiéncia,
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do fazer pedagogico do educador o qual integra a identidade deste ator social”
(Therrien, 1997: 31).

Buscando o afastamento das posi¢Oes dicotdmicas de escolhas de
papéis sociais, destacado por Cox (1996) e tomando em consideragdo ndo s6 a
complexidade da construgdo das identidades profissionais no momento atual,
apontada por Malvezzi (2000), como também a pluralidade destacada por
No6voa (1995), pareceu conveniente optar pelo estudo da relacdo dos
professores com os campos de atuagdo musical e docente como construcéo de
significados de profissionalidade.

Gimeno Sacristan (1995: 65) define a profissionalidade docente
como “a afirmacdo do que é especifico na accdo docente, isto é, o conjunto de
comportamentos, conhecimentos, destrezas, atitudes e valores que constituem
a especificidade de ser professor”. Ao privilegiar além de destrezas e
conhecimentos também atitudes e valores Gimeno Sacristan (1995) amplia a
perspectiva da visdo de profissionalidade para aspectos de maior subjetividade.
Este mesmo conceito de profissionalidade pode ser aplicado a mdsica. A
prépria definicdo do que € uma profissionalidade em musica ou em pedagogia,
bem como na combinacdo de ambas, se mostra muito mais complexa e plural
do que uma simples definicdo de conhecimentos e destrezas associados a estas
profissdes ou de opg¢do entre um papel social de musico e/ou professor.

Dentro deste referencial teérico ganham destaque as diferentes
competéncias que estdo presentes ou ndo na concepcdo que os professores de
instrumento tém da atuacdo docente universitaria. As competéncias
pedagbgicas sem serem apontadas como de maior importancia e nem
encaradas dentro de uma concepgdo dicotbmica com o0s conhecimentos
especificos da area de Mdusica, merecem ser destacadas uma vez que por
fatores historicos da profissdo de docente universitario, como apontado por
Costa (1996), muitas vezes podem ser negligenciadas no jogo de poder
simbolico da profissdo. Em sua analise sobre as competéncias do professor
universitario Massetto (1998) acrescenta as competéncias pedagogicas as
competéncias em uma determinada &rea do conhecimento e no exercicio da
dimensao politica.

Objetivos da pesquisa

Objetivo Geral:

e Investigar a maneira como as identidades profissionais de
professores de instrumento atuantes na universidade foram
construidas ao longo de suas trajetorias.
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Objetivos especificos:

* ldentificar as nogdes de profissionalidade que emergem nas
narrativas dos professores.

o Examinar se estas nogdes de profissionalidade  sofrem
modificacdo ao longo do tempo.

* Analisar a visdo dos professores sobre competéncias musicais,
pedagogicas e/ou politicas na atuacdo do professor de instrumento
na universidade.

* Investigar se as visGes sobre as competéncias para a atuagdo do
professor de instrumento na universidade se modificaram ao longo
de sua trajetoria profissional.

» Compreender como as identidades profissionais se relacionam aos
diferentes momentos da trajetdria dos professores.

Metodologia

Aportes tedricos

Para a presente pesquisa foi adotada como opgdo metodolégica a
linha biografica, dentro de uma abordagem qualitativa, tendo as entrevistas
como principal fonte de dados, numa perspectiva socioldgica, por permitir o
foco nas concepcBes pessoais dos professores sobre identidades profissionais.
A escolha da abordagem qualitativa pareceu relevante na medida em que,
como destaca Bresler (1996), a esséncia de muitos métodos qualitativos é
estarem preocupados com a perspectiva dos participantes. Quanto aos métodos
biograficos Bogdan e Biklen (1994) se referem as histdrias de vida como um
tipo especial de estudo de caso, estes autores diferenciam a abordagem
histérica da psicoldgica e sociolédgica nas entrevistas biograficas.

Dentro do estudo das trajetérias individuais como definido por
Dubar (1997), um enfoque do método biogréafico, esta pesquisa toma a
perspectiva da constru¢do de identidades profissionais. Enquanto técnica de
coleta de dados que privilegia o ponto de vista do entrevistado, foi escolhida a
histéria oral por se mostrar adequada ao estudo das visGes que os professores
de instrumento atuantes na universidade tém de sua profissdo. As entrevistas,
dentro da historia oral, podem ser classificadas em dois tipos: entrevistas de
histdria de vida e entrevistas tematicas, sendo as entrevistas tematicas “aquelas
que versam especificamente sobre a participacdo do entrevistado no tema
escolhido como objeto principal” (Alberti, 1990:19). Este dltimo tipo de
entrevista sera privilegiado nos procedimentos metodolégicos da pesquisa.
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Procedimentos

Para dar uma visdo de diferentes realidades institucionais, seréo
entrevistados professores de instrumento que atuam nas Instituicdes Federais
de Ensino Superior do Rio Grande do Sul que oferecem cursos de Bacharelado
em Mdsica: A Universidade Federal de Pelotas (UFPel), a Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) e a Universidade Federal de Santa
Maria (UFSM). Nestas instituicfes estdo lotados 48 professores que trabalham
com disciplinas de instrumentos nos cursos de Bacharelado em Mdusica, sendo
12 na UFPel*, 23 na UFRGS *e 15 na UFSM 2

A diversidade pode ser focalizada como um fator importante de
compreensdo de diferentes pontos de vista em relacdo a atuacéo e definigdo
profissional deste tipo de professor. Tomando o mesmo principio de
heterogeneidade utilizado por Loureiro (1997) serdo compostos diversos
estudos de caso a partir das narrativas biograficas dos professores. Os
professores serdo escolhidos a partir do critério da maior heterogeneidade
possivel dos fatores sexo, instrumento lecionado, regime de trabalho (20h, 40h,
Dedicagdo Exclusiva), idade, categoria (auxiliar, assistente, adjunto, titular),
titulacdo e anos de experiéncia profissional.

Considerando a técnica de historia oral temética a principal fonte de
dados serdo entrevistas semi-estruturadas realizadas a partir de um roteiro. Os
dados das entrevistas serdo complementados pelo didrio de campo e
informagdes sobre as institui¢des retiradas de fontes oficiais, como livros
comemorativos ou outros estudos que trabalhem com estas institui¢oes.

Estdo previstos dois periodos de entrevistas. No primeiro semestre
de 2001 serdo feitas entrevistas com 3 professores, um de cada instituicdo de
aproximadamente duas horas cada, separadas por um periodo de tempo de pelo
menos duas semana. No segundo semestre de 2002 serdo realizadas
entrevistas com outros professores, nas trés instituicdes. O numero de
professores entrevistados sera definido ao longo da pesquisa.

A andlise de dados terd uma perspectiva de compreensdo
hermenéutica, sendo feita com base em dois conjuntos de categorias. Por um
lado, as categorias advindas das falas dos entrevistados e por outro, categorias
retiradas dos conceitos de formas identitarias de Dubar (1997),
profissionalidade de Gimeno Sacristan (1995), competéncias do professor
universitario de Massetto (1998) e ciclo de vida dos professores de Huberman

! Fonte: informacbes por e-mail de um professor do departamento de canto e
instrumento fornecidas em 21 de Novembro de 2000

2 Fonte: lista dos contatos dos professores do departamento de musica da UFRGS
fornecida pela chefe do departamento em 08 de Novembro de 2000.

® Fonte: lista de freqiiéncia das pessoas lotadas no departamento de musica de 07 de
Novembro fornecida em 28 de Novembro de 2000 pela secretaria do departamento.
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(1995). Partindo desta categoria e passando por diversas etapas sera feita uma
descricdo e andlise da maneira como as identidades profissionais foram
construidos ao longo da trajetoria dos professores de instrumento atuantes na
universidade.
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As Sonatas Brasileiras para Violino e
Piano: Classificacao dos Elementos
Técnico-Violinisticos

André Cavazotti e Silva

Universidade Federal de Minas Gerais / Bolsa de recém-doutor da
FAPEMIG.

E-mail: cavazott@musica.ufmg.br

Sumario: Neste estudo, quarenta sonatas brasileiras para violino e piano sao
classificadas em termos de proficiéncia de técnica violinistica. Inicialmente,
foi realizado um levantamento visando identificar quais elementos técnico-
violinisticos estdo presentes nestas sonatas. Partindo da observagdo da
freqiiéncia de ocorréncia destes elementos, as sonatas foram classificadas em
nove niveis de proficiéncia de técnica violinistica. Este estudo constiui a
primeira etapa de uma pesquisa que abordara diversos aspectos das sonatas
brasileiras para violino e piano.

Palavras-Chave: sonata, técnica violinistica, piano, muUsica brasileira

Nos Ultimos vinte anos, com o surgimento de varios cursos de pés-
graduacdo em musica no pais, houve um crescente interesse pela musica
brasileira no meio académico. Porém, este crescimento - que tende a continuar
no século que se inicia - ndo foi acompanhado por um aumento significativo
no nimero de performances de obras brasileiras.

Dentro deste panorama, o presente estudo pretende contribuir no
resgate, preservacdo e divulgacdo do repertorio de sonatas brasileiras para
violino e piano, pois ainda sdo poucos os recitais de violino e piano que
incluem sonatas de compositores brasileiros. Quando isto ocorre, hd uma
tendéncia de repeticdo de um ndmero muito restrito de obras: a Sonata-
Fantasia no 1 (Désespérance) de H. Villa-Lobos, a Sonata no 4 de Camargo
Guarnieri, ou a Sonata no 4 de Claudio Santoro. Isto certamente ndo se deve ao
desinteresse de compositores brasileiros pelo género, considerando que pelo
menos trinta compuseram um total de mais de cinqiienta sonatas para violino e
piano. A limitacdo deste repertorio a somente trés obras se deve, por um lado,
a dificuldade de acesso a estas obras - cuja maioria ndo se encontra disponivel
nos mercados editorial e fonografico - e, por outro, a resisténcia de violinistas,
professores e alunos ao estudo de obras cujo nivel técnico e linguagem
instrumental sejam desconhecidos ou que ndo tenham sido ainda incorporadas
ao repertorio violinistico tradicional.
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Nos Gltimos anos observa-se, entretanto, um crescente interesse
sobre este repertério tanto no mercado fonogréfico - a Sonata no. 4 para
violino e piano de Camargo Guarnieri, por exemplo, foi objeto de trés
gravacdes, lancadas em CD a partir de 1993 - quanto no meio académico, com
o surgimento de trabalhos cientificos sobre as sonatas para violino e piano de
Claudio Santoro (Rodrigues, 1985), Guerra Peixe (Souza, 1998), Camargo
Guarnieri (Silva, 1998), Francisco Mignone (Silva, 1999) e Ernst Mahle
(Tokeshi, 1999). Apesar disso, a bibliografia especifica sobre a utilizagcdo do
vocabulario violinistico neste repertdrio - foco do presente estudo - é ainda
escassa.

A revisdo bibliogréfica evidenciou a existéncia de referéncias a 61
sonatas brasileiras para violino e piano de 33 compositores. Destas, adquirimos
40 sonatas (vide Tab.1), o que qualifica nosso acervo como a maior colecdo
existen te de sonatas brasileiras para violino e piano, contando com
praticamente o dobro do nimero de obras do acervo da Biblioteca Nacional
(que, com 21 obras, era 0 maior acervo conhecido deste repertério). Em breve,
nosso acervo estard disponivel para consulta na Biblioteca Flausino Valle da
Escola de Musica da UFMG.

Elementos técnico-violinisticos nas sonatas

adquiridas

Com o objetivo de classificar as sonatas em termos de nivel de
dificuldade de técnica violinistica, foi realizado um levantamento visando
identificar quais sdo - e com que frequiéncia ocorrem - 0s aspectos de técnica
violinistica utilizados nestas sonatas. O levantamento revelou que os aspectos
de técnica violinistica - aos quais nos referiremos como elementos técnico-
violinisticos - utilizados nestas sonatas podem ser classificados em quatro
categorias: 1) passagens escalares e arpejos; 2) cordas duplas, triplas, e
quadruplas (aos quais nos referiremos como cordas mdltiplas); 3) ornamentos
e efeitos; 4) técnicas especiais.

A primeira categoria - passagens escalares e arpejos - inclui
escalas e arpejos que ocorrem em passagens rapidas de notas de mesma
duracgdo, e que se extendem por mais de uma oitava. Ha trés tipos de passagens
escalares: aquelas constituidas exclusivamente por graus conjuntos, aquelas
que contém graus conjuntos e disjuntos e aquelas que contém um pedal de
corda solta, que pode ocorrer tanto simultanea quanto alternadamente com a(s)
outra(s) linha(s) melddica(s). Quanto aos arpejos, observou-se que ocorrem em
tercas, quartas e quintas.

A segunda categoria - cordas multiplas - pode ser subdividida em
cordas duplas (em unissonos, segundas, tercas, quartas, quintas, sextas, sétimas
e oitavas) e acordes de trés e quatro notas. A terceira categoria - ornamentos e
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efeitos - inclui trinados, glissandos (ascendentes e descendentes) e harménicos.
A quarta categoria - técnicas especiais - inclui trémolos e pizzicatos.

A maior parte das sonatas adquiridas estd estruturada em trés
movimentos (27 do total de 40 sonatas; ou seja, 67.5%), seguida por aquelas
em quatro movimentos (9 sonatas; ou 22.5%) e sonatas em um movimento (4
sonatas; ou 10%).Considerando a frequéncia de ocorréncia dos elementos
técnico-violinisticos por movimento (veja Fig.1), verifica-se que os Ultimos
movimentos tendem a ser os mais complexos tanto nas sonatas com trés
movimentos (cujos Gltimos movimentos contém 228 ocorréncias, ou Seja,
44.6% do total de ocorréncias) quanto naquelas com quatro movimentos (onde
os Ultimos movimentos contém 648 ocorréncias, ou seja, 62%). Os primeiros
movimentos tendem a ser os proximos em termos de complexidade de técnica
violinistica tanto nas sonatas com trés movimentos (onde o0s primeiros
movimentos contém 2003 ocorréncias, ou seja, 39%) quanto nas sonatas de
quatro movimentos (onde os primeiros movimentos contém 214 ocorréncias,
ou seja, 20.5%). Os movimentos intermediarios, tanto nas sonatas de trés
quanto nas sonatas de quatro movimentos, tendem as ser os menos complexos
em termos de técnica violinistica (844 ocorréncias, ou seja, 16.4% nas sonatas
de trés movimentos, e 183 ocorréncias, ou seja, 17.5% nos movimentos
intermediarios - somados - das sonatas de quatro movimentos).

I s el v AR
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Figura 1: Concentragdo de ocorréncias de elementos técnico-
violinisticos nas sonatas de 3 e 4 movimentos, em porcentagem.

A andlise descritiva e comparativa dos dados obtidos no
levantamento de freqiiéncia de ocorréncia dos elementos técnico-violinisticos
nas sonatas adquiridas sera realizada numa etapa futura desta pesquisa.
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Classificacao das sonatas adquiridas em niveis

de proficiéncia de técnica violinistica

Baseando-me no resultado do levantamento de freqiiéncia de
ocorréncia dos elementos técnico-violinisticos descrito acima e nos conteudos
programaticos sugeridos no School for the Arts Bulletin 1997/98 da
Universidade de Boston para estudantes de violino, classifiquei as sonatas
brasileiras para violino e piano em nove niveis de proficiéncia, que
correspondem a um semestre preparatorio (nivel O) e aos oito semestres do
curso de graduacao em violino (niveis 1 a 8; vide Tab.1).

O nivel preparatorio inclui as sonatas de Glauco Velasquez (nos. 1
e 2), Vicente Greco (1980, 1982, 1984.9 e 1986) e Eleazar de Carvalho
(Monotematica) que, ao exigirem um nivel basico de proficiéncia, devem ser
estudadas antes do ingresso do aluno de violino na curso de graduacdo.

As sonatas de Claudio Santoro (no. 4) e Vicente Greco (1971, 1981
e 1984.3) devem ser estudadas no primeiro nivel, juntamente com os estudos
de _evcik, as sonatas de Handel e Vivaldi, as sonatinas de Schubert e os
concertos de Bach (no. 1, em L& menor), Viotti (no. 23, em Sol Maior) e
Nardini (Mi Menor).

As sonatas de Claudio Santoro (nos. 2 e 3), Paulo Florence e
Henrique Oswald devem ser estudadas no segundo nivel, quando o estudante
estiver aprendendo os estudos de Kreutzer, as sonatas de Bach, Mozart e
Hindemith e os concertos de Haydn (D& Maior) e Viotti (no. 22, em La
Menor).

No terceiro nivel, juntamente com os estudos de Fiorillo, as escalas
em cordas duplas (tercas, sextas e oitavas), as sonatas de Tartini, Copland e
Leclair e os concertos de Mozart (nos. 4 e 5) e Spohr (no. 8), sugiro que sejam
estudadas as sonatas de Edmundo Villani Cortes, César Guerra Peixe (no. 2),
Francisco Mignone (1919) e Souza Lima.

J4 as sonatas de Leopoldo Miguéz, Camargo Guarnieri (no. 2) e
César Guerra Peixe (no. 1) devem ser estudadas no quarto nivel, quando
forem estudados os caprichos de Rode, as sonatas de Beethoven e Ives (no. 4)
e 0s concertos de Bruch (Sol Menor) e Kabalevsky (D6 Maior).

No quinto nivel, juntamente com os estudos de Dont, as sonatas de
Bach (solo) e Schubert e os concertos de Mendelssohn e Lalo, sugiro que
sejam estudadas as sonatas de Villa-Lobos (nos. 1 e 2) e Lycia Bidart.

As sonatas de Francisco Mignone (no. 3), Camargo Guarnieri (nos.
3, 5 e 6), Harry Schroeter e Ciro Pereira devem ser estudadas no sexto nivel,
quando forem estudadas as sonatas de Brahms e Schumann e 0s concertos de
Saint-Séens (no. 3, em Si Menor), Dvorak e Wieniawski (no. 2, em Ré Menor).

No sétimo nivel, quando estiverem sendo estudados os caprichos de
Wieniawski e Paganini, as sonatas de Prokofiev e Fauré, e os concertos de
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Glazunov e Khatchaturian, devem ser estudadas, também, as sonatas de
Francisco Mignone (no. 2), Henrique Morozowicz, Camargo Guarnieri (no. 4)
e Ernst Mahle (1968 e 1980).

No oitavo nivel, sugiro que as sonatas de Villa-Lobos (no. 3),
Francisco Mignone (no. 1), Elpidio Pereira e Camargo Guarnieri (no. 7) sejam
estudadas juntamente com as sonatas de Franck e Debussy e os concertos de
Tchaikovsky, Prokofiev e Beethoven.

Ao aliarem uma ampla diversidade de estilos musicais com
diferentes niveis de exigéncia técnica, as sonatas brasileiras para violino e
piano podem se tornar muito Uteis durante a fase de formag&o dos violinistas,
ampliando, assim, um repertério que tem se caracterizado pela constante
repeticdo de um pequeno nimero de obras. Nessa perspectiva, esperamos que
este trabalho sirva como obra de referéncia a violinistas e professores de
violino na descoberta de um repertério importante e variado que ainda néo foi
devidamente investigado, editado e incorporado ao repertorio violinistico.

Nivel de | Class. Compositor Obra Ano de | Elem. Téc.-
Profic. Geral comp. Viol.
0 1. VELASQUEZ, G. Sonata no. 2 1911 3
2. GRECO, V. Sonata 1980 1980 5
3. GRECO, V. Sonata 1984.9 1984 8
4 CARVALHO, E. Sonata s.d. 11
(Monotemética)
5 VELASQUEZ, G. Sonata no. 1 (Delirio) 1909 11
6. GRECO, V. Sonata 1982 1982 11
7. GRECO, V. Sonata 1986 1986 14
1 8 SANTORO, C. Sonata no. 4 1950 18
9. GRECO, V. Sonata 1981 1981 19
10. GRECO, V. Sonata 1971 1971 22
11. GRECO, V. Sonata 1984.3 1984 24
2 12. FLORENCE, P. Sonata-Fantasia s.d. 29
13. SANTORO, C. Sonata no. 3 1947 68
14. OSWALD, H. Sonata 1908 81
15. SANTORO, C. Sonata no. 2 1941 96
3 16. CORTES, E. Sonata 1957 97
17. PEIXE, C. Guerra Sonata no. 2 1978 104
18. MIGNONE, F. Sonata 1919 1919 116
19. LIMA, J. de S. Sonata em Mi Menor 1970 120
4 20. MIGUEZ, L. Sonata, op. 14 1884 147
21. GUARNIERI, C. Sonata no. 2 1933 150
22. PEIXE, C. Guerra Sonata no. 1 1951 154
5 23. VILLA-LOBOS, H. | 1*  Sonata.-Fantasia. | 1912 159
(Désespérance)
24, VILLA-LOBOS, H. | 2% Sonata-Fantasia 1914 167
25. BIDART, L. Sonata 1970 169
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6 26. SCHROETER, H. Sonata 1993 174

27. MIGNONE, F. Sonata no. 3 1966 176

28. GUARNIERI, C. Sonata no. 3 1950 181

29. GUARNIERI, C. Sonata no. 5 1961 202

30. GUARNIERI, C. Sonata no. 6 1963 216

31. PEREIRA, C. Sonata 1964 228

7 32. MIGNONE, F. Sonata no. 2 1966 271

33. MOROZOWICZ, Sonata 87 1987 280
H.

34, GUARNIERI, C. Sonata no. 4 1956 296

35. MAHLE, E. Sonata 1980 1980 309

36. MAHLE, E. Sonata 1968 1968 390

8 37. VILLA-LOBOS, Terceira Sonata 1920 421
H.

38. MIGNONE, F. Sonata no. 1 1964 448

39. PEREIRA, E. Sonata s.d. 462

40. GUARNIERI, C. Sonata no. 7 1978 533

Tabela 1: Classificagéo das Sonatas em Niveis de Proficiéncia de
Técnica Violinistica
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Programming in the 21°%' Century
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Abstract: As the 21% century unfolds, | believe that the “mixed” recital
program (western classical music from a variety of historical periods) will
be expanded to include musics from outside the realm of “Art” music. This
will challenge the 21% century musician to become fluent in a variety of
musical languages (classical, folk, jazz, blues, etc.) and to select repertoire
that will combine to provide the audience with a musically satisfying event.
In recent years, soloists throughout the world have begun to mix genres and
styles within a single program. To help predict the future of recital
programming, both current trends and historical attitudes must be examined.
I propose that the tasteful inclusion of non-classical music on recital
programs will enhance audience appeal without jeopardizing the traditions
and integrity of classical music.

Key-words:

To most classically trained musicians, a “mixed” recital program
would include western European “Art” music from a variety of historical
periods arranged chronologically in order from oldest to most recent. For
instance, a typical violin recital presented at a university might possibly
include some Bach, some Mozart or Beethoven, some Brahms, and perhaps a
selection from the 20" century (probably written no later than 1945). By most
musicological standards, this would be considered an acceptable program with
great variety. As the 21% century unfolds, | believe that the “mixed” recital
program will be expanded to include musics from outside the realm of “Art”
music. This will challenge the 21% century musician to become fluent in a
variety of musical languages (classical, folk, jazz, blues, etc.) and to select
repertoire that will combine to provide the audience with a musically satisfying
event. In recent years, soloists throughout the world have begun to mix genres
and styles within a single program. To help predict the future of recital
programming, both current trends and historical attitudes must be examined.

The current model of a musicologically “correct” recital has
certainly not always been the standard. Musicians of the past were generally
allowed greater freedom both in constructing programs and in the manner of
their performance. Arguably the most serious composer of classical music,
Beethoven would regularly include improvisations based on popular and folk
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themes in his performances’. To increase his audience appeal Haydn “had
created and mastered a deliberately popular style™ in his later works (after
1790). Haydn incorporated numerous folk songs and utilized a folk music
style in his symphonies, quartets, and oratorios. “Mozart similarly developed a
style close to folk music with Die Zauberflote.”® History has proven these
artists to be the towering musical figures of the 18" and early 19" century.
Their desire to appeal to the masses in no way diminished the respect shown to
them by the classical music world. The 19™ century virtuoso Nicolo Paganini
enhanced his programs with wild improvisations. He would also include a
vocalist on most of his programs. These singers performed popular songs of
the day opposite Paganini’s violin concerti.* In his earliest solo piano recitals,
Franz Liszt performed his own variations and improvisations on both familiar
opera themes and popular tunes.”

These examples illustrate the free and open attitude towards music
making in the18™ and the first half of19" century. Not only were the artists
freely improvising within a given musical style, they were blending different
musical styles and genres on the same concert program. The rise of
historicism in music in the 19" century (beginning with the Bach revivals
conducted by Mendelssohn) led to a heightened awareness of the music of the
past® As future generations of musicians became more committed to
preserving, studying, and performing “historical’ masterworks, the blending of
popular, folk, and classical genres on the same program rapidly declined. The
development of the fields of musicology and performance practice in the 20"
century set somewhat rigid standards on what would be considered
“acceptable” repertoire for a program and what manner of performance would
be considered “tasteful.” These standards have been enforced to varying
degrees at universities and conservatories throughout the world for the last 60
years.

In the final years of the 20" century, the classical music world
experienced a decline in popularity, especially in the United States. Multiple
American orchestras have ceased to exist due to a lack of ticket sales and
financial support and fewer soloists have been able to sustain a career. The
response to this decline among some classical musicians has been to reach out
across musical genres in constructing recital programs. Classical music

! Leon Plantinga, Romantic Music (New York: W.W. Norton and Company, 1984), 24-25.

% Charles Rosen, The Classical Style (New York: W.W. Norton and Company, 1972), 329.

® Rosen, 330.

4 Leslie Sheppard and Herbert Axelrod, Paganini (Neptune City, New Jersey: Pagininiana
Publications), 425.

® Plantinga, 183-184.

® Plantinga, 16-20.

Comunicacgoes 57



X111 Encontro da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagao em Musica

promoters have also reacted by actively recruiting musicians outside the
classical realm to record and perform. More and more classical concert series
feature popular and folk artists with little or no formal music training in an
effort to bring more audience members to the concert hall.

No two musicians demonstrate the current trend in classical music
better than Sony Classical artists Edgar Meyer (bass) and Mark O’Connor
(violin) do. Edgar Meyer is a classically trained bass virtuoso who became
interested in American folk music while he lived in Nashville, Tennessee. His
fascination with traditional American music led him to apply fiddling
techniques to the double bass. He has since developed a unique style of
composition reflecting both his classical and folk music influences. Mark
O’Connor is America’s foremost fiddler. After winning nearly every major
fiddle competition and recording on hundreds of CD’s as a studio musician in
Nashville, he began to perform his own folk-inspired compositions for fiddle
and orchestra throughout the world. These musicians present concerts
featuring music ranging from old-time Appalachian fiddle music, jazz
American blues, and classical masterworks. While they have both taken some
criticism for combining these genres on the same recital program, their
popularity among both classical and popular audiences continues to grow.

Another artist who has emerged from the strict confines of 20"
century programming is cellist Yo-Yo Ma. He collaborated with Meyer and
O’Connor to record the most popular classical CD of 1996 entitled Appalachia
Waltz. This recording is comprised of arrangements of traditional American
and European folk music and original compositions in a folk style by Meyer
and O’Connor. This commercial success is a testament to the classical
audiences’ thirst for music outside the boundaries of European-based Art
music. Ma has since recorded another CD with O’Connor and Meyer
(Appalachian Journey) and has branched out to record a jazz flavored
children’s CD with conductor/vocalist Bobby McFerrin.

In the last few years, more and more classical artists have been
programming music of varying musical genres. Violinist Joshua Bell recently
recorded a CD with Edgar Meyer and bluegrass legends Sam Bush and Mike
Marshall. Mark O’Connor has written a double concerto for fiddle and violin.
He has performed this work multiple times with violinist Nadja Salerno-
Sonnenberg. British violinist Nigel Kennedy has been a jazz enthusiast for
years and often includes jazz standards on his concert programs. He also
incorporates various musical influences (jazz, folk, rock, and fusion) in his
original cadenzas for the standard concerto repertoire. This list of artists is in
no way complete and I expect it will be rapidly growing over the next several
years given the current trends.
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| believe the 21* century “mixed” program will have a variety of
effects on the classical music world. First, classical musicians will have to
become fluent in a variety of musical styles. This will require centers of music
education to provide a broader spectrum of instruction (beyond the western
classical tradition). This is already happening at several American universities
(Indiana and Michigan being the most prominent). Also, performers will have
to experiment to find what combination of genres will work together. This
will undoubtedly be a process of trial and error in the years to come. Modern
“classical” composers are demanding with increasing frequency that classical
musicians reproduce various styles. The overt popular language found in the
works of University of Michigan composer Michael Dougherty challenge the
performer to be familiar with musical styles outside the classical tradition.

It is an exciting time to be a “classical” musician. The flexibility in
programming in the 21% century will provide performers, teachers, and
composers with an opportunity to expand musical boundaries. By
incorporating multiple genres of music on one concert program, a performer
should be able to appeal to a greater number of audience members. Most
music lovers have more than one type of music in their home recording
collection. It stands to reason that a program reflecting this diversity of
musical interests would be more appealing. Another important benefit of a
mixed genre program is the performer’s opportunity to expose people to
quality music of a wide variety of cultures. While “the snob value of
(classical) music has never been taken off the market,”* | believe the classical
music world is ready to accept all music as valuable.
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Sumario: Esta contribuicdo aborda a posicdo da etnomusicologia nas
universidades brasileiras, ndo somente a nivel de pés-graduacdo como
também a nivel da necessidade de uma inclusdo na graduacdo. Quais as
justificativas para esta posicdo e exigéncia, quais 0s precursores e
precedentes historicos para entendermos o perfil da etnomusicologia
brasileira, que aos poucos esta se moldando e tomando um rumo préprio.
Quais as suas possiveis aplicagdes dentro do cendrio de uma nova
mentalidade de estudo, pesquisa e ensino e pratica de musica no Brasil. O
texto baseia-se em experiéncias de 10 anos de ensino no primeiro curso de
Pés-Graduagdo em etnomusicologia no Brasil e em 7 anos de ensino de
matérias ligadas a etnomusicologia a nivel de graduacéo, além de diferentes
pesquisas com efoque e sobre temas etnomusicol6gicos.

Palavras-Chave: Etnomusicologia, Etnomusicologia brasileira, Pesquisa de
musicas brasileiras, Integracdo de areas de pesquisa, Mentalidade
etnomusicoldgica, MUsica brasileira

Para podermos avaliar e entender a posic¢ao da etnomusicologia hoje
no Brasil, precisamos definir o seu papel enquanto disciplina e sub-area da
grande area mUsica®, originalmente surgida fora do Brasil. Como ja colocamos
em textos anteriores, torna-se indispensavel enxergar, exigir e definir, através
da atuacdo dos profissionais da area, as suas caracteristicas préprias no Brasil
que fazem dela uma etnomusicologia brasileira e ndo apenas o exercicio de
uma etnomusicologia (com perfil europeu ou americano) no Brasil (Luhning
1995).

Quais seriam diferencas de definicdo? A etnomusicologia, adotando
este nome em 1950, sendo a continuagdo da musicologia comparada, como era
chamada desde 1900, trabalha, a principio com um olhar a partir da visdo
ocidental sobre as diversas culturas musicais no mundo, muitas vezes sem um
maior envolvimento com possiveis aplicagdes. Acreditamos que s6 com uma
mudanca de Otica, pensando e realizando uma etnomusicologia brasileira,

! Sobre a inconsisténcia da classificagio das areas de conhecimento nas respectivas tabelas de
classificagdo dos 6rgéos de fomento, ver o texto critico de Veiga (1995).
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realmente é possivel dar conta da enorme riqueza de estilos, criacbes e
realidades musicais no Brasil. Uma etnomusicologia brasileira tentaria
trabalhar com a metodologia elaborada durante os 100 anos de existéncia da
disciplina de forma construtiva, no sentido de rever a sua plena ou parcial
aplicabilidade na realidade brasileira, criando um perfil apropriado para estas
maltiplas realidades musicais aqui existentes que até agora, em grande parte,
foram apenas estudadas com um olhar em busca do ex6tico ou avaliadas como
supostamente sendo simples demais para serem entendidas como sistemas
musicais proprios.

Com esta colocacdo ndo se pretende tirar o mérito dos tantos
estudos realizados sobre as musicas brasileiras, ao contrério, desta forma
apenas quer se ressaltar que em grande parte os resultados alcancados através
destes estudos ndo tiveram uma preocupagdo com possiveis e desejaveis
aplicacBes préticas, retornos, postulagdes de agdes e comportamentos para fins
de atividades didaticas ou de definicdes das tantas identidades culturais
existentes neste pais. Por estes motivos torna-se extremamente importante
rever e postular este grau de comprometimento ndo apenas académcio, como
todos os trabalhos e estudos sobre as musicas brasileiras certamente tiveram,
mas também, e talvez em primeiro lugar, um comprometimento com outras
questbes que se voltam mais, digamos, para o plano do humano enquanto ser
social e cultural.

Como essa situacdo se reflete e refletiu nas atuagdes relativas a
musica no Brasil? Apenas a titulo de esbogo e reflexdo inicial gostaria de
apontar algumas das tendéncias recentes frente a acontecimentos anteriores.
Apos uma longa trajetoria de estudos folcldricos que ndo tiveram uma visao ou
procedimentos etnomusicologicos, e depois de uma fase de trabalhos
etnomusicoldgicos de forma ainda ndo institucionalizada e/ou reconhecida,
foram criados os primeiros cursos de etnomusicologia, como uma das areas de
concentragdo, a nivel de P6s-Graduacdo, o primeiro ha 10 anos atras na Bahia,
na Escola de Musica da UFBA. A partir desta iniciativa do Prof. Manoel Veiga
surgiram posteriormente outros cursos que hoje incluem a etnomusicologia a
nivel de Mestrado, Doutorado ou pelo menos como Especializagdo. (Podemos
mencionar a UNIRIO, a UFRJ, a UFRGS, UECE, UFPE). Nestes 10 anos foi
finalizado um ndmero consideravel de teses que abordam questfes e temas
ligados a realidade musical brasileira, na grande maioria estudos de caso,
mostrando a enorme caréncia que existe na compreensdo e no reconhecimento
destas culturas musicais em contextos historicos, sociais e culturais dos mais
diversos. Porém, também surgem sempre mais estudos que mostram a urgéncia
do interesse por questdes mais conceituais, tedricas eaté universais. Questdes
voltadas para processos de criagdo e recepcdo, de transmissdo e memorizacéo,
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sistemas musicais/sonoros e cognitivos diferentes com suas terminologias,* tio
pouco abordados e compreendidos, mais ainda quando observados com
conceitos apenas transferidos do contexto da musica ocidental. Estes conceitos
muitas vezes ndo séo aplicaveis, levando & necessidade da reviséo e criagdo de
uma terminologia mais adequada.

Ultimamente diversas matérias de etnomusicologia do nosso curso
tiveram uma procura maior por alunos de outras areas de concentragdo, como
composicao, execugdo musical e educacdo musical, interessados em musicas
brasileiras enquanto manifestagdes orais, em questdes de pesquisa de campo e
transcricdo ou até questSes mais especificas. O motivo desta busca foi o
interesse e a necessidade de encontrar ferramentas mais especificas para poder
realizar os trabalhos nas suas areas de origem: surgiram questdes como
trabalhos sobre processos de criagdo e de execucao de musicos e compositores,
necessidades de compreender melhor as possibilidades de ensino musical em
relagdo & busca de aparatos metodoldgicos e embasamentos tedricos mais
apropriados para estas realidades brasileiras, técnicas de execucdo e suas
terminologias dentro da visdo dos proprios executantes populares, questfes de
construcdo e execucao de instrumentos em relacdo a criacdo de repertorios
ecléticos em lugares geograficamente distantes e pouco conhecidos em relagéo
a0 seu impacto musical.

Precisa ser ressaltado que um dos motivos mais fortes destes alunos
€ seu compromisso e interesse pessoal que se explica por experiéncias
pessoais, envolvimentos com as pessoas que fazem, ensinam, constroem e
criam. Eles demonstram uma nova mentalidade de compreensdo e necessidade
de insercéo e compartilha que vai além de interesses meramente académicos.?
Este desenvolvimento é ao nosso ver bastante salutar. Pois, dentro de uma
busca de aperfeicoamento e afinamento com a realidade destes estudantes
percebe-se que estdo procurando algo que de fato possa atender as suas buscas
e ansiedades, percebendo hoje de forma mais clara as infinatas possibilidades e
riquezas musicais do Brasil, durante muito tempo apenas ignoradas ou somente
percebidas do lado de fora.

De fato podemos constatar que a etnomusicologia tem algo a
oferecer: neste momento compreendemos a etnomusicologia mais do que
como apenas uma disciplina. Talvez mais como uma mentalidade, uma forma
de percepgdo que vai muito além de uma disciplina. Ela cria a possibilidade de
uma nova forma de discussdo e percep¢do, pois intrinsicamente ela obriga a
questionar, repensar 0s conceitos, as realidades socio-culturais-histéricas e

! A titulo de exemplo mencionamos Bastos (1999).

2 Neste ponto vemos uma situagdo bastante diferente daquela descrita por Behague (1999) que
ressalta justamente a suposta falta de compromisso e envolvimento entre os (etno)music6logos
latino-americanos em geral (p.52).
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sistemas cognitivos existentes e as suas consequéncias e até possiveis
aplicac6es dentro do universo da cultura brasileira.

Este fato me fez refletir a respeito das reais possibilidades e até
necessidades de uma maior integragdo e ampliacdo da etnomusicologia, ndo
somente em relacdo & p6s-graduacgdo, mas também em relacdo a graduacédo. Se
existe uma demanda maior e até uma intensificacdo a nivel de P4s—Graduacéo,
torna-se desejavel que todos os alunos frequentassem em algum momento uma
das disciplinas oferecidas na grade das disciplinas de etnomusicologia, por
falta de pré-conhecimentos ja existentes. Até pergunta-se se estes
conhecimentos ja ndo poderiam e até deveriam ser oferecidos a nivel de
graduacdo, desta forma possibilitando um maior aproveitamento das
disciplinas da Pés-Graduagéo por todos os alunos.

Parece que, depois de 10 anos de existéncia de cursos de
etnomsicologia a nivel de pos-graduagdo, tendo ela sido implantada
inicialmente de certa forma no nivel mais avangado, torna-se desejavel que ela
seja presente também em cursos de graduacdo. Neste momento € 0 nosso
desafio dentro da reforma curricular na UFBA pensar de forma concreta a
criacdo de um curso em etnomusicologia. Acreditamos que uma maior
integracdo desta disciplina enquanto 4&rea de conhecimento torna-se
extremamente benéfica para o alunado de graduacdo que a partir desta
proposta dispde de ferramentas para um a maior compreensdo das culturas
musicais brasileiras e suas aplica¢fes e possam contribuir de uma forma mais
completa na dificil tarefa de entender a complexa realidade musical brasileira e
trabalhar de uma forma inovativa com ela.

Ndo se pretende tratar a etnomusicologia como remédio milagroso
ou Unico para a compreensao da realidade brasileira, porém, devido a sua ainda
pouca aceitacdo de forma mais oficial (ver nota 1), embora na realidade de
trabalho encontra-se bastante bem inserida, torna-se importante reconhecer as
suas possibilidades enquanto instrumento de consolidacdo para uma maior
integracdo com areas aparentemente tdo distantes quanto p.ex. a execucgdo e a
composicdo. Todas elas podem se beneficiar das metodologias de trabalho
utilizadas na ethomusicologia para enriquecer a sua visao e compreensao. Ao
contrario destas duas &reas, a educacdo musical j& tem percebido a importancia
da etnomusicologia ha mais tempo, embora ela até agora esteja mais esperando
resultados prontos da etnomusicologia para serem aplicados do que buscando
conjuntamente novas formas de levantamento, estudo e aplicacéo.

Também ndo se pode ignorar que dentro, e até mais fora, do mundo
academico esta tendo uma nova leva de documentagdes sonoras que continua

! Lembramos neste contexto as novas exigéncias da CAPES em terminar o Mestrado em apenas 4
semestres, tornando-se desejavel que os pré-conhecimentos (adquiridos na graduacdo) estejam
mais solidos, desta forma encurtando de fato a duragdo do curso de Mestrado.
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revelando apectos desconhecidos da musicalidade brasileira e que apesar de
todas as preocupacfes e previses de puristas mostra a talvez para alguns
surpreendente forga criativa e criadora do universo musical artistico, tantas
vezes imbricado com manifestacdes indissocidveis como dangas e outras
formas de expressdo corporal, aspectos cénicos, religiosos e tantos outros.*
Este fato ressalta a tdo exigida e necessaria integracdo de estudos
(etno)musicolégicos e, desta forma musicais, no universo das pesquisas de
uma forma geral.

Torna-se importante ressaltar que é possivel observar um ndmero
crescente de grupos de pesquisa de conjuntos de pesquiadores e alunos que
juntos questionam e indagam, buscando respostas novas para tantas fatos ainda
desconhecidas. Como exemplo tomo a liberdade de citar um dos meus préprios
projetos de pesquisa que trabalha em varios niveis e aos poucos aborda
diversas camadas historicas e atuais: trata-se de um estudo sobre o mundo
musical popular em Salvador na primeira metade do sec. XX. Dentro do
universo abordado, levantando documentacdo historica e muitas informacgdes
através de entrevistas com pessoas idosas, observamos que certos estilos e/ou
praticas tidos, em geral, como excludentes, encontram-se bastante préximos:
as diferenciagdes entre o popular e erudito, o profano e religioso, o profissional
e ndo profissional sdo muito menos rigidas ou nitidas do que imaginamos hoje.
Questdes de criacdo, memorizagdo e arranjo oferecem aspectos ainda néo
percebidos e entendidos a fundo que sdo de extrema importdncia em
discussdes atuais na avaliacdo de capacidades de rendimento e de motivacgéo.
Uma outra pesquisa vinculada aborda os instrumentos musicais da cultura
afro-brasileira e sua inclusdo em contextos sociais em transformacéo,
modificando a sua execugdo e construcdo, a partir das fotografias de Pierre
Verger, oferecendo outros caminhos de compreensdo.” Estes exmplos
oferecem uma interessante base para a discussdo da realidade musical atual,
dando-nos exemplos praticos de que forma a pesquisa de cunho
etnomusicoldgico nos pode oferecer ndo somente ferramentas de trabalho, mas
também conhecimentos que séo de grande importancia para todas as areas de
musica e uma reformulag&o de seus perfis.

Concluindo podemos dizer que a ethomusicologia deve exercer um
papel fundamental na busca e consolidagdo do estudo das musicas brasileiras,
integrando as mais diversas vertentes na busca de uma revisdo de conceitos,

! Mencionamos o conjunto de publicagdes “Musicas do Brasil” de Hermanno Vianna, antrop6logo,
“Bahia Singular e Plural” do IRDEB na Bahia, com 0 apoio do etnomusic6logo Fred Dantas, € a
série de CD’s do ITAU Cultural do etnomusicélogo Paulo Dias, alcangando publicos novos.

2 Gostaria de lembrar que enquanto Cuba langou recentemente um exaustivo Atlas Geografico de
Instrumentos Musicais Cubanos, o Brasil até hoje ndo conseguiu nem sequer realizar estudos
parciais nesta area.
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terminologias e processos, preocupada com as respostas e suas inser¢fes na
sociedade e troca séria com 0s atores sociais das tantas manifestagdes musicais
que aos poucos estdo assumindo o papel de pesquisadores de suas proprias
praticas culturais.
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Analise Musical: A Sintaxe do Movimento
x Efeito — Paradigma

Antonio Guerreiro de Faria
Uni-Rio
E-mail: guerreiro@radnet.com.br

Sumario: O autor considera os esteredtipos formais que se cristalizaram na
musica tonal (e suas variantes) nos dois Ultimos séculos , tornados
paradigmas pelo uso de simbolos gréficos, qualificando suas conseqiiéncias
como efeito-paradigma. Apresenta ainda vertentes menos conhecidas,
preocupadas com a estagnagdo formal e o congelamento do movimento em
esquemas simbdlicos, refletindo ainda sobre a necessidade de se combater o
efeito-paradigma através da valorizagéo do discurso musical.

Palavras-Chave: Forma musical; Musicologia sistematica.

Os questionamentos que a Analise Musical pode sofrer, passam, as
vezes, pelo que se pode chamar de efeito-paradigma. O efeito-paradigma pode
ser visto como o resultado datendéncia para a busca de modelos fixos que
solucionem questdes. Consideraremos aquia acéo do efeito-paradigma , apenas
nas formas de musica tonal,e suas variaveis.

Muito provavelmente a busca dos moldes musicais, surge da atitude
de se observar a musica enquanto estrutura, e ndo enquanto discurso. Os titulos
:Forma Musica Curso de Forma Musical,Forma e Estrutura, Estrutura e
Estilo, sempre surgiram no meio académico enquanto paradigmas para 0
estudo da forma musical. Esta, pelo efeito-paradigma , acabou transformando-
se em férma .

Foi, aparentemente, no item segmentacdo,uma das preocupaces
mais fundamentais das analises em todas as épocas, que 0s problemas
comecaram. A teoria da cognicdo parece reconhecer duas perspectivas para a
apreensdo de dados artisticos: do particular para o geral, e do geral para o
particular.

Estudos especificos voltados para a performance, preocupam-se
com a “arte do fraseado”. Em um destes estudos, relativamente recente,
publicado por James M. Thurmond *, é possivel apreciar a defesa da apreensio
particular — geral em musica,com base nos referenciais teéricos propostos por
Vincent D’Indy. Sobre a apreensdo e a percepg¢ao musical , nos diz Thurmond :

! Estudo voltado para a apreensdo e agrupamento de motivos, com vistas & interpretagio e
fraseado. Veja as Referéncias Citadas.
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Ao abordar a andlisede onde pontuar ou frasear, € importante lembrar que
em musica, como em literatura, a percep¢do artistica caminha do motivo,
(que é comparavel a silaba ou palavra , na prosa)para a frase;depois para a
sentenca, periodo, e finalmente para a pega como um todo. Vincent D’Indy
nos lembra bem disto da seguinte forma :

Em certas artes, arquitetura, escultura, pintura, o todo aparece antes do

detalhe: a assimilacéo do trabalho se encaminha do geral para o particular.

Em outras artes , como na musica e na literatura os detalhes despertam

primeiro a atengdo e levam a assimilagdo do todo. A percepcdo caminha do

particular o para o geral.(D’Indy,p.17)

Exemplificando o que foi descrito acima: se alguém observa a
Catedral de Notre Dame de Parisobservara,em primeiro lugar, a estrutura como
um todo. S depoisexaminara os vitrais que a compdem e outras caracteristicas
que a particularizam.; entretanto se alguém ouve a 5* Sinfoniade Beethoven,
ouvird necessariamente, em primeiro lugar o motivoSé depois disso serad
possivel para o ouvinte apreender 0 motivo seguinte a proxima frase, periodo,
tema, movimento , e finalmente o trabalho completo. (Thurmond,1982,p.10,
em traducdo do autor da comunicacéo.)

A anélise do texto é muito reveladora, e deixa claro que Thurmond
recorre a polarizacdo Arquitetura x Literaturapara definir o medium da musica.
Se a musica e Literatura sdo artes do discurso, a Arquitetura é arte do espaco e
as fronteiras ficam portanto distanciadas. Thurmond aparentemente vai em
auxilio de D’indy, utilizando-se de principios da gestalt, ao afirmar que na
Arquitetura a apreensdo se da do geral para o particular , ao passo que na
musica esta apreensdo se dard a partir de unidades menores para unidades
maiores; do particular para o geral . Ao terminar seu raciocinio, Thurmond vai
empregar, como sempre acontece, o termo estruturas.

Contra este tipo de arrazoado é possivel dizer que ao situar musica e
literatura como artes que sdo percebidas do particular para o geral,D’Indy,
obviamente, vinculou uma arte do tempo ao processo discursivo. A outra é que
nenhum critico serd capaz de produzir a apreciacdo de um texto literario a
partir de silabas ou palavras soltas. Na literatura, o discurso somente podera
ser totalmente compreendido ap6s ter sido totalmente exposto. Pois se a
apreensdo do som se processa em um continuum, 0 mesmo ndo ocorre com a
apreciacdo em mausica, que s6 pode ser feita apds a audicdo de uma peca. Os
tedricos se esmeraram pois, em construir uma arquitetura da sintaxe traduzindo
o discurso em simbolos graficos congelados. As letras do alfabeto passaram a
representar as formas tornando-asformas e, desta maneira, os simbolos
passaram ao largo do som eda musica. As redugdes feitas por D’Indy para as
tipologias musicais se transformaram em estruturas simbolicas: Sonata = S ,
Minueto = M, Lied =L.
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Mesmo as tentativas de representar partes por letras e assim
“descrever”o discurso associando-o aestruturas, resultaram em meros simbolos
dissociados de qualquer contexto sonoro: A B A C A = R (ou Rond6).0
paradigmafoi estabelecido, mas os processos internos, harmonia, contraponto,

desenvolvimento de idéias, foram abandonados e reduzidos a esquemas
graficos sem funcdo musical . A necessidade de uma férma musical para
“explicar” a musica de maneira estrutural j& foi violentamente recusada por
compositores que se aventuraram pelo campo da teoria musical, como Ernst
Toch :

Para os pouco talentosos, no entretanto, elas sdo solugdes bem-vindas,
caminhos féaceis de serem seguidos, capazes de transformar a FORMA [
mailsculas no original] em formalismo e pedantismo. Serd que para uma
mente criativa € uma finalidade muito importante saber se esta ou aquela
composicéo estd em forma de Sonata, ou Rond6? Quem se importa com
isto? [itdlico no original] Seguramente, nem o compositor. Seguramente,
nem o executante. Seguramente, nem a audiéncia. (Toch p.155, traducdo do
autor da comunicacéo.)

Ainda sobre o livro deToch, o autor estampa no inicio capitulo
Harmonia, em epigrafe, a maxima do pré-Socratico Heraclito : hanta se, ou
seja, tudo flui. O que Toch procura em sua obra , é estabelecer a mdsica em um
fluxo discursivo, sem se preocupar com os paradigmas formais, pois como ele
mesmo afirma no capitulo A Influéncia Formativa Do Movimento :

A estagnacdo é a principal inimiga da forma, e uma vez que forma e

inspiracéo estdo intimamente relacionados, podemos dizer que a estagnago

é a principal inimiga da inspiragdo. Se a inspiragcdo morre, a forma morre

junto com ela. O que as faz viver € o movimento. [italicono original]

(Toch,p.194, traducéo do autor da comunicagéo.)

Outro autor do século XX incomodado com a nocdo estatica de
forma, parece ter sido Boris Assafiev,0 qual parte do principio de que a forma
se inicia com 0 movimento e que este movimento parte da vontade de quem
cria:

A fonte de vida se manifesta em si mesma nas formas artisticas, i.e., um

processo criativo que resulta numa sintese que ndo pode ser dividida em

elementos independentes. A sensagdo contida neste processo e a correlagéo

do mesmo processo feita com a natureza, tal como é intuitivamente

compreendida, pode inspirar o desenvolvimento de uma nova teoria do
conhecimento, ou ao menos subsidia-la.

A sensacdo deste élan vitalé mais aparente aos musicos que para outros
artistas porque eles o concretizam em termos de material fluido do
som.(Assafiev , Boris; Melos: Knigio Muzikii,vol I, S.Petsburgo ,1918,65-
66, in Stoianowa, p. 44, tradugéo do autor da comunicagéo.)
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Para Assafiev a forma é um processo, no qual intervém a harmonia,
o0 contraponto, a dinamica, o fraseado, e ndo tdo somente a radiografia de um
contorno, um esquema alfabético, ouformula matematica.

Ivanka Stoianowa em Geste-Texte-Musique:Mallarmé et la musique
contemporaineTese de Dotorado publicada por Musique en Jeu, constata que
Assafiev situa 0 movimento como fator organizador da forma, e conceitua
qualquer esquema formal estatico como elemento “estagnador”:

Uma classificagdo e uma sistematizacdo das formas, de esquemas

construtivos, que ndo estejam aliados aos ‘processos de entonagdo e

transformacéo das energias sonoras’, nada fornecem, segundo Assafiev, para

a compreensdo das leis do movimento musical e a transmutag&o das formas.

Os esquemas formais ndo existem fora da entonacdo .Somentea projecéo

visual da musica admite os esquemas abstratos fora da dinamica sonora, fora

do processo de entonagdo.(Ibidem, traducéo do autor da comunicacéo.)

Assafiev parece ter fundado seu pensamento no principio da
polarizagdo. N&o de formas estabelecidas através de esquemas descritos no
espaco, mas valorizando o movimento, e estabelecendo a polarizacdostasis —
kinesiscomo gerador de contorno.

Na realidade, Assafiev vinculou o processo do movimento
discursivo a dialética semelhanca/ contraste.

Todo o processo de estruturagdo musical e todo esquema formal

estabelecido, segundo Assafiev, sdo regidos por dois principios: de uma

parte 0 “principio da equivaléncia’ ou seja, asucessao ou o ressurgimento dos

mesmos eventos sonoros, ou dos eventos sonoros “semelhantes”; de outra

parte,0 ‘principio do contraste’ que se manifestana aparicdo deum evento

sonoro que se oponha ao precedente. Ao nivel da percepcdo musical, o

principio da equivaléncia se transforma no ‘principio da descoberta da

semelhanca’. O “principio do contraste’ se torna ’principio da constatagdo da

diferenca’.(ibidem p.46.)

Ao estabelecer o discurso como forma em movimento, Assafiev
definiu a forma musical como um processo de sintaxe que se engendra no
tempo. Mais recentemente, Jean LaRue em Guidelenes for Style Analisys
langou a idéia de Growth. Growth (ou crescimento formal, que na verdade atua
como um gerenciador da forma) é produto do Movimento e para La Rue este é
uma complexa extensao do ritmo, que tem como produto imediato o Contorno.
La Rue estabelece ainda que o itemContorno (Shape, no original),assumido
pelas formas musicais, representa a memdria do movimento; e que este
contorno musical édelineado através de um processo proveniente do discurso
musical, e ndo como o resultado final de uma disposi¢do arquitetdnica,
congelada no espaco-tempo:

Ap6s a primeira articulacdo do fluxo musical o compositor se defronta com

o primeiro dilema: O que ele deve fazer ? E ainda que as escolhas pare¢cam

infinitas, elas na realidade desembocam em quatro opgdes bésicas de
continuagdo [ em italico no original] : Retorno, Desenvolvimento, Resposta
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[como conseqiiente]le Contraste. Tendo em mente estas opgdes como
hipdteses-guia para a articulagdo do contorno podemos mais rapidamente
reconhecer qual foi o procedimento escolhido.(La Rue,1970,p.14, tradugéo

do autor da comunicag&o.)

LaRue coloca a sintaxe como responsavel pelo estabelecimento das
formas musicais, sem compromisso direto com a semiologia musical. Neste
estudo de caso, trés autores , em diferentes épocas de um mesmo século |,
confrontaram a forma musical com sua dimens&o espaco-temporal. O processo
de segmentacdo, sempre concorreu para 0 estabelecimento de
“tipologias”concludentes sobre o que é a forma; e que se cristalizou em um
paradigma as vezes traduzido por um simbolo gréafico.Este altimo, sempre serd
caracterizado pela mais absoluta auséncia de sons, e ndo captard de forma
alguma, as infinitas variedades de um tema que flui no tempo. Os moldes e
tipologias apenas contribuem para o conservadorismo académico, podando a
imaginacao criadorae preservando formulas duvidosas de conhecimento ,
qualquer que seja a area. Desta maneira a técnica sempre sera apenas um
conjunto de solugdes-padrdo para a resolucdo de problemas : por exemplo
analisar uma partitura denominada Rond6, e apenas constatar a validade do
modelo estrutural ABACADA na partitura. Ora, reduzir as infinitas variedades
de textura , factura, timbre e articulacdo deste Rond6 a apenas uma estrutura
grafica parece ser o objetivo final.

Talvez o melhor paradigma para o século vindouro seja a auséncia
total deles, e que a Andlise apenasconstate a presenca dos elementos que
caracterizem o discurso tais como repeticdo, contraste , e retorno(literal ou
variado) dos sons, determininando-se como foram articulados esses elementos.
Desta maneira poder-se-4 quem sabe, liberar a criatividade do século XXI
ameacada pelo efeito-paradigma do século XX.
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Marco Antdnio Guimaraes e o Uakti: A
Construcédo de uma Experiéncia Musical
Singular

Artur Andrés Ribeiro
Escola de Masica da UFMG
E-mail: arturand@musica.ufmg.br

Sumario: Se a evolucdo da maioria dos instrumentos acusticos tradicionais
encontra-se estacionada desde o inicio do século XIX, observa-se o
desenvolvimento dos instrumentos elétricos e eletrdnicos no periodo apds a
Il Grande Guerra Mundial. Nesse cenario, a construcdo de instrumentos
musicais acusticos originais por Marco Ant6énio Guimaraes para 0 grupo
UAKTI, nas ultimas trés décadas, ocupa um lugar de destaque na histéria da
musica brasileira e internacional. De fato, trata-se de um caso raro onde 0s
novos instrumentos acusticos completam o ciclo de idealizagdo e construgdo
de instrumentos acUsticos, composicdo de repertorio especifico,
desenvolvimento de préticas de performance, documentagdo fonografica (9
CDs, trilhas de filmes e balés) e formagéo de publico de maneira sistemética.

Ap6s tracar a trajetoria histérica de Marco Anténio Guimarées e do grupo
UAKTI, este estudo discute como 0s novos instrumentos acUsticos se
consolidaram no tempo, a partir de um sistema integrado entre (1) o
Idealizador, (2) o Construtor, (3) o Compositor, (4) o Performer, (5) a
Mdsica e (6) o Pablico.

Palavras-Chave: UAKTI - construgdo novos instrumentos musicais
acusticos.

Apresentacao

A histéria do grupo UAKTI confunde-se com a trajetdria musical de
Marco Anténio Guimaraes, nascido em Belo Horizonte, em 10 de outubro de
1948. Com seu avd materno, Camilo de Assis Fonseca, Marco Antdnio
Guimardes desenvolveu habilidades manuais e um espirito criativo, conforme
ele relatou a revista Manchete: ““Quando era crianga, construia os proprios
brinquedos. Meu av0 tinha uma oficina e eu o admirava ali trabalhando. Por
influéncia dele, todos os seus filhos tinham oficina na garagem. Hoje ndo se
encontra mais marceneiro, carpinteiro” (GUIMARAES, 1989). Esta marcante
influéncia familiar proporcionou ao jovem Marco Antdnio Guimardes um
estreito contato com o mundo das ferramentas e materiais construtivos que,
anos mais tarde, possibilitou a concretizacdo de sua carreira profissional como
instrumentista, compaositor e criador de novos instrumentos musicais.
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Em 1966, Marco Antdnio Guimardes mudou-se para Salvador com
0 intuito de estudar regéncia e fagote nos Seminarios de Mdusica da
Universidade Federal da Bahia. O principal fator que motivou sua
transferéncia para a Bahia foi o fato de que ali se desenvolvia, ha varios anos,
uma intensa e inovadora experiéncia artistica e cultural, cuja importancia
musicoldgica revelou-se através da formacdo de diversas geracdes de musicos,
compositores, regentes, instrumentistas e musicélogos de relevada importancia
no cendrio artistico nacional e internacional. Durante o periodo de quatro anos
em que esteve na Bahia, Marco Anténio Guimardes manteve contato com
importantes musicos, mas foram os compositores Ernst Widmer (1927-1990) e
Walter Smetak (1913-1984) que contribuiram, de forma marcante, para o
direcionamento de sua futura carreira musical.

Nas raizes do processo de sua formagdo musical como compositor,
Marco Antbnio Guimardes reconhece em Ernst Widmer sua maior influéncia:
“Na Bahia, estudei composicao na escola onde Smetak ensinava, mas Widmer
era o mestre de todos os compositores. Sua liberdade de compor me
influenciou muito, tinha coragem de passear pelo atonalismo e pelo
tonalismo” (GUIMARAES, 1994, p.1). O impulso criativo voltado para uma
constante busca do novo, a visdo mais abrangente das diferentes formas de
linguagem musical e de seu potencial expressivo, somados a uma atitude
desprovida de preconceitos e tradicionalismos em relacdo a musica, foram,
talvez, as mais fortes influéncias recebidas por Marco Anténio Guimaraes, nos
seus anos de contato com Widmer.

O proprio Marco Antbnio Guimardes descreve seus primeiros
contatos com Smetak, que aceitou suas visitas diarias ao pordo do velho prédio
da Universidade da Bahia, que lhe servia de oficina: “Em Salvador eu descobri
que, no pordo da Escola de Musica, tinha um cara construindo instrumentos e
fui la saber o que era. Fiquei atordoado: era o violoncelista Walter Smetak,
cercado por centenas de instrumentos esquisitos, extremamente coloridos. A
minha vida mudou quando entrei naquele pordo” (GUIMARAES, 1997, p.6).
O contato com Smetak e seus novos instrumentos mudou as perspectivas
profissionais de Marco Anténio Guimardes de forma decisiva e, sem duvida
alguma, a busca de novos sons por meio da criagdo de novos instrumentos
tornou-se a mais marcante influéncia exercida por Smetak na obra de Marco
Antdnio Guimardes: *“. . . ndo fosse ele, eu ndo teria feito nada disto”
(GUIMARAES, 1986).

Ap6s um periodo de residéncia em S&o Paulo, onde trabalhou como
violoncelista na Orquestra Sinfonica do Estado de Séo Paulo - OSESP, Marco
Antdnio Guimardes retorna a Belo Horizonte, em 1976, onde, dois anos mais
tarde, forma o grupo UAKTI - Oficina Instrumental, juntamente com o0s
percussionistas Paulo Santos e Décio Ramos e o flautista Artur Andrés. O
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nome Uakti provem de uma lenda indigena dos indios Tukano do Alto Rio
Negro:

Uakti vivia as margens do Rio Negro. Seu corpo, aberto em buracos, recebia

0 vento e emitia um som téo irradiante que atraia as mulheres da tribo. Os

indios, enciumados, perseguiram Uakti e 0 mataram, enterrando seu corpo

na floresta. Altas palmeiras ali cresceram: de seus caules os indios fizeram

instrumentos musicais de sons suaves e melancélicos, feito o som do vento

no corpo de Uakti. Ao ouvirem esse som, as mulheres estardo impuras e

serdo tentadas (ANTUNES, 1981).

Nestes vinte e dois anos de atividade, o grupo UAKTI desenvolveu
um trabalho inédito e inovador na area da musica instrumental, com amplo
reconhecimento nacional e internacional. Com nove CDs distribuidos pela
Polygram e pelo selo Point-Music de Nova lorque, o grupo trabalhou com
artistas consagrados como Milton Nascimento, Paul Simon, The Manhattan
Transfer, Philip Glass, Ney Matogrosso, Skank, Zélia Ducan e Grupo Corpo.
Realizou diversas turnés e apresentacdes pelos EUA, Europa e Japdo, além de
trilhas para balés e filmes de longa-metragem. O grupo UAKTI recebeu os
prémios Ministério da Cultura 1996 de Melhor Grupo de Mdsica e a Medalha
de Ouro do Prémio Santista 1997, na area de Artes.

Modelo descritivo do processo de criacédo e
consolidagcao dos novos instrumentos

musicais acusticos do UAKTI

Quais fatores interferem no processo de criacdo e consolidacdo dos
novos instrumentos musicais acusticos e como se desenvolve este processo? A
partir da experiéncia de vinte e dois anos do grupo UAKT]I, pode-se observar
que os fatores que geram a construcdo e a consolidacéo de novos instrumentos
musicais acUsticos estabelecem entre si um processo complexo. Verifica-se
também que esse processo é continuo e integrado, que envolve sete parametros
distintos. Como ndcleo central, estdo os (1) os Novos Instrumentos
Acusticos. Em torno deles, gravitam (2) o Idealizador, (3) o Construtor, (4)
o(s) Performer(es), (5) o Compositor, (6) a Musica e (7) o Publico. Para
compreender esse processo € necessario, antes, descrever as diversas relacfes
que se estabelecem entre esses sete parametros. Como auxilio a compreensdo
desse processo, elaborou-se um diagrama multidirecional que o organiza e
integra no tempo, conforme a Fig.1 abaixo:
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Figura 1: Diagrama multidirecional do processo de idealizagao, criagdo e
consolidacéo de novos instrumentos musicais acusticos.

Pode-se constatar que, habitualmente, as funcdes de ldealizador,
Construtor e Compositor sdo acumuladas por uma mesma pessoa, (i.e.:
Harry Partch [1913-1974] e Walter Smetak). No caso de Marco Antdnio
Guimardes, ele também idealiza e constroi cada um dos novos instrumentos,
além de compor para eles: ““. . . ter uma idéia para fazer um instrumento novo
é facil, qualquer pessoa pode ter. Realizar 0 mecanismo, ja é outra historia. A
pessoa tem que ter desenvolvido um certo dominio das ferramentas e do
material necessarios, assim como [ter aprendido] alguns fundamentos sobre
acustica, para se obter um certo rendimento sonoro” (GUIMARAES, 1986).
A respeito das caracteristicas que distinguem cada um destes trés pardmetros,
Marco Antdnio Guimaraes comentou:

Idealizacdo é uma coisa que esta4 em aberto. . . vocé fica livre para imaginar.

Na construcéo, ja se esta limitado ao material, ferramenta, todo o processo

de construcéo, que é muito mais complexo. E na parte de composigdo, volta-

se a ficar livre de novo. A parte da construgdo é mais ‘pegar na matéria’, na

ferramenta, o resto é mental (GUIMARAES, 1999).

No trabalho de Marco Antdnio Guimardes, pode-se constatar que,
sua ampla investigacdo do fenémeno sonoro resultou no descobrimento de
diferentes formas de utilizagdo musical dos tubos de PVC. Esse material
tornou-se, posteriormente, 0 mais largamente empregado na construcdo dos
novos instrumentos do UAKTI. No entanto, a descoberta desse material como
fonte sonora teve origem na experimentacdo de seu potencial percussivo: “Um
dia eu estava segurando um tubo de PVC e bati nele com a m&o aberta. Gostei
do som e resolvi desenvolver um sistema de percussdo” (GUIMARAES,
1982). Partindo desta constatacéo, foi possivel a ele idealizar diferentes formas
de utilizacdo do PVC, seja na construcdo de instrumentos de percusséo, cordas
ou sopros, ou de mecanismos de afinagdo para os proprios tubos.

Para que o processo de constru¢do e consolidagdo dos novos
instrumentos musicais acusticos tivesse continuidade, foi necesséria a
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interferéncia de outros fatores. Sobre isto, GUIMARAES (1984) declarou:
“Para cada instrumento criado é preciso também desenvolver uma técnica e
escrever especialmente para ele.” Isto estabelece uma seqiiéncia natural de
procedimentos, onde a relagdo Performer-Novo Instrumento normalmente
antecede a relacdo Compositor-Novo Instrumento. Isto se d& pela
necessidade, na maioria dos casos, do desenvolvimento prévio de técnicas de
performance especificas para cada um dos novos instrumentos: “Instrumento
pronto, grupo a postos, sdo horas a fio experimentando e diagnosticando as
possibilidades sonoras” (JOSEPHSON, 1997). Para alguns instrumentos foi
possivel adaptar, até com certa facilidade, técnicas de performance
convencionais. Isto ocorre devido as semelhancas entre alguns dos Novos
Instrumentos e certos instrumentos tradicionais. Em outros casos, foi
necessaria a criagdo de novas técnicas de performance com poucas ou
nenhuma referéncia anterior.

Por outro lado, GUIMARAES (1986) comentou a importancia da
relagdo Performer-Novo Instrumento e como essa relacdo se estende e
envolve também o parametro Compositor:

.. . a dedicagdo dos demais musicos a investigacdo dos instrumentos torna-

se fundamental. Quando é criado um novo instrumento, tem-se que

desenvolver uma técnica nova. Por exemplo: Paulo e Décio, que se dedicam

mais profundamente a percussdo, desenvolveram uma técnica virtuosa em

instrumentos que aparentemente oferecem poucos recursos. A partir dai,

posso compor obras mais complexas. Nesse sentido, o trabalho do Uakti é

um trabalho coletivo. Dependo deles, ndo é mesmo? Pois ninguém mais toca
aqueles instrumentos. . .

Essa relagdo Performer-Novo Instrumento-Compositor €
recursiva e estabelece uma acao integrada e interdependente: novas técnicas de
performance possibilitam a composi¢do de novas obras, especialmente escritas
para esses novos instrumentos, que por sua vez servem de estimulo para que o
Performer siga adiante na sua investigacdo. Evidencia-se, portanto, o
importante papel que os Novos Instrumentos representam no cerne do
processo composicional. Segundo GUIMARAES (1985), “. . . cada
instrumento puxa para um estilo e, muitas vezes, é o instrumento que direciona
o tipo de masica. No final a gente acaba fazendo uma mdsica em funcéo do
proéprio instrumento.”

A relagdo Compositor-Novo Instrumento estd pautada numa
investigagdo, por parte do primeiro, das possiveis potencialidades,
caracteristicas e limitagOes de cada um dos novos instrumentos. A partir dessa
realidade, cabe a ele explorar musicalmente essas peculiaridades, assim como
as diferentes possibilidades de performance, previamente desenvolvidas pelos
instrumentistas.
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A partir do pardmetro central Novos Instrumentos do esquema de
idealizacdo, construgdo e consolidagdo dos novos instrumentos musicais
acusticos (vide Fig.1, p.4), os pardmetros ldealizador, Construtor,
Compositor e Performer estabelecem, através da Musica, uma relagdo com o
sétimo e Ultimo parametro, o Publico, que como parte final de todo o processo,
¢ por este alimentado, mas também o realimenta. Apesar do caréater
experimental da Mdusica do UAKTI, uma de suas caracteristicas mais
evidentes é a sua facilidade de comunicagdo com o Publico, o que possibilita o
estabelecimento de um forte vinculo entre ambas as partes, especialmente nas
performances ao vivo. Esse paradoxo, seja do experimentalismo que desagua
em um trabalho de facil assimilagdo, seja a complexidade que também resulta
em um trabalho de facil assimilagdo, contradiz a idéia de que
experimentalismo e complexidade afastam o publico menos esclarecido de
musica. Essa realidade foi sintetizada através de um comentario do compositor
norte americano Philip GLASS (1990) sobre a Musica do grupo: “. . . o Uakti
tem uma linguagem musical nova e, a0 mesmo tempo, compreensivel em
qualquer parte do mundo.”
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Ricercar a 6 de Johann Sebastian Bach:
Possibilidades quanto a Macroforma
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Sumario: O Ricercar a 6 da Musikalisches Opfer de J. S. Bach é analisado
neste estudo, como sendo uma fuga. Aceito como tal, torna-se complexo
tentar determinar a sua macroforma, pois a fuga, considerada enquanto uma
técnica composicional, ndo apresenta um plano formal previamente
estabelecido. Assim, sdo citadas aqui, duas hipdteses possiveis, quanto a
analise da sua macroforma.

Palavras-chave: Ricercar a 6 — Fuga — Possibilidades — Macroforma

Consideracgfes gerais e possibilidades quanto

a macroforma

Segundo alguns autores, como Westrup e Harrison®, Hans Theodore
David’ e A . Webern®, a peca Ricercar a 6, é na realidade, uma fuga.
Consequentemente, a analise desta peca, baseia-se nesta proposicéo.

A fuga, aceita como técnica composicional, ndo apresenta um plano
formal pré- estabelecido. Kent W. Kennan, cita que [...] “somente a exposi¢do
de uma fuga procede de acordo com um plano formal fixo; o que acontece
depois disso, é ditado pela natureza do material musical e pelo gosto e
imaginacao do compositor” (Kennan, 1972: 217).

E formada basicamente por secdes: [..] “a estrutura do todo é
geralmente secional, com cadéncias marcando os finais de se¢Bes” (Kennan,
1972: 217).

Como ndo apresenta um plano formal fixo, a sua natureza € mais
livre. Normalmente apds a exposi¢do, podem ocorrer os episodios e 0s
desenvolvimentos. Algumas fugas de Bach podem apresentar, além de
episodios e desenvolvimentos, uma espécie de “exposicdo secundaria”, na qual

1 (Westrup e Harrison, 1959: 445 )
2 (David, 1972: 134)
® O proprio Webern, intitula a sua orquestracdo de Fuga ( Ricercata ) a 6 voci.
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motivos derivados do tema sdo tratados imitativamente, em entradas
sucessivas (nesta obra, normalmente em intervalos de quarta, quinta ou oitavas
justas), & maneira de uma exposicao. Estas entradas sdo chamadas por Hans T.
David, de Elaboracdes Tematicas:*

[...] Bach, em muitas fugas, ndo se satisfaz introduzindo simplesmente
entradas ou grupos de entradas de um lado, e episodios de outro, mas
adiciona um terceiro tipo de tratamento contrapontistico, o qual é tdo distinto
de um como de outro. Parece aconselhdvel em tais casos fazer distingéo
entre “episddios”, que sdo sempre de uma natureza transicional e empregam
sequéncias para uma extensdo consideravel, e “elaboracdes tematicas”, que
sd0 mais autdbnomas e podem ser construidas como grupos de entradas de
material secundério (David, 1972: 140).

Algumas fugas podem também apresentar uma recapitulagio’.
Roger Bullivant , comenta, quanto ao uso da recapitulacéo, que:

[...] “a repeticdo de uma passagem ja é encontrada em Andrea Gabrieli e

canzonas de Kerll e tem secBes repetidas indicadas por sinais; mas a

recapitulagdo nunca tinha sido um plano importante da Fuga. Bach usa isto

em quantidades variadas de repeticdo de episddios com vozes

intercambiadas, para recapitulagdo de uma passagem significativa” (The

New Grove Dictionary of Music and Musicians, 1980: 15).

Observa-se que o Ricercar é formado por secdes (exposicdo,
episddios, desenvolvimentos, elaboracdes tematicas etc.) e, como comenta
David, a ordem tonal e a cadéncia® sdo importantes referenciais para a anélise

! Elaborag®es Tematicas | ( ver partitura: comp. 39: Gltimo tempo — 48: inicio ).

2 Segundo Thomas Benjamin, a recapitulagdo [...] “buscara um retorno para a harmonia da tonica,
em algum lugar depois da metade, frequentemente 2/3 ou _ do caminho através da fuga. Se este
retorno para a tonica é acompanhado por uma afirmacéo [ apresentacéo ] do sujeito ( e material do
contra- sujeito, se algum ), entdo ha o que alguns escritores sobre fuga, chamariam uma
recapitulagdo”. [...] “Nem achara frequente neste momento, uma repeticdo da exposicdo inteira,
isto seria redundante” ( Benjamin, 1986: 266- 67 ).

A recapitulagdo encontra-se na se¢éo final da fuga.

Kennan cita que o termo recapitulagdo [ ... ] “néo significa uma repeticéo literal da exposicdo, mas
uma sec¢do similar, na qual, o sujeito e o contra-sujeito, se algum, séo afirmados novamente na
tonalidade original, geralmente com vozes intercambiadas ou com alguma outra diferenca. [...] Se
a fuga, tem uma recapitulagdo completa, o ponto de retorno é provavel cerca de 2/3 através do
caminho” ( Kennan, 1972: 223 ).

® Segundo David, as cadéncias podem ser classificadas em principais ou secundarias. As
cadéncias principais, que sdo mais amplas e desenvolvidas, marcam geralmente o final de uma
secdo. As cadéncias secundarias, de menor amplitude e “for¢a”, normalmente ndo determinam a
conclusao de se¢éo.

Outro aspecto relevante com relagéo as cadéncias, é que elas podem ser referenciais importantes
para a identificacdo e pontuacdo das partes que compdem a macroforma. David comenta , que
vérias cadéncias estdo correlacionadas na obra: [...] “assim as cadéncias sdo organizadas em pares
simétricos, cada um dos pares, formando a correlagdo para 0 outro em uma secdo distante,
exatamente como as proprias se¢oes formam correlagdes simétricas mutuamente” ( David, 1972:
150 ) .Ver pagina 6.
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das mesmas: [...] “O intricado mas ainda assim facilmente compreensivel
sistema de relagdes entre as partes da forma é claramente evidenciado pelo
desenho e ordem tonal das incisGes” (David, 1972: 149).

Concluindo, o Ricercar, visto como uma fuga, ndo apresenta a sua
macroforma tdo claramente estabelecida. Assim, para esta andlise, foram
observadas duas hipdteses possiveis, ndo se exclui entretanto que outras
interpretagdes possam vir a ocorrer. Antes de discorrer a respeito destas
hipGteses, é necessario dizer que foi utilizado como texto de referéncia:
Analysis of Ricercar a 6 de H. T. David (pp. 134 — 152), para o estudo da peca.

12 Hipotese: baseada no tratamento formal, utilizado por H. T.
David na andlise do Ricercar a 6 de J. S. Bach.

Segue o texto de David e o plano formal montado a partir do
mesmo.

[...] “O Ricercar a 6 como um todo é uma das mais equilibradas e mais
exatamente proporcionadas composigoes ja concebidas. A primeira metade
da forma é composta por uma exposic¢éo contendo dois grupos de compassos
de transicdo e uma entrada adicional; um episddio em escrita compacta a
seis vozes; uma elaboragdo imitativa da se¢do média do tema, e uma
elaboracdo similar da abertura do tema. A segunda metade é similarmente
composta por uma exposi¢do, que inclui dois grupos de compassos de
transicdo, e entradas adicionais; uma recapitulagdo do episddio em escrita
compacta a seis vozes; uma elaboragao imitativa da secdo média do tema, e
uma elaboragdo imitativa da abertura do tema. Assim, um perfeito equilibrio
de material contrapontistico é conseguido. A primeira metade contém uma
maior extensao de entradas e de episédio; a segunda, compensa a perda pela
introducdo de uma elaboragdo adicional da se¢do média do tema que
simultaneamente recapitula o primeiro contraponto introduzido na primeira
metade. Esta elaboragdo adicional é estreitamente relacionada a uma
previamente oferecida dentro da segunda metade, mais do que para a
primeira de seu tipo; consequentemente, a recapitulagido parece ser
sustentada pelo Ultimo terco do movimento, e ndo pela segunda metade
inteira” ( David, 1972: 149).
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Plano Formal do Ricercar a6 de J. S. Bach,
segundo H. T. David:
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! Na presente analise, nota-se uma 3% entrada ( comp. 62 — 66: inicio ) de Compassos de Transi¢&o
(‘antes da Segunda Exposi¢do ). Totalizam-se assim, trés grupos ao invés de dois: um, antes da
Segunda Exposi¢&o, e dois, durante a mesma.

Comunicacgdes 80



X111 Encontro da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagao em Musica

E importante salientar que, embora tenha-se tomado como
referéncia a analise deste autor, algumas consideragdes fazem-se necessarias.
Observa-se neste trabalho que a peca ndo se apresenta “dividida”
simetricamente em duas metades, como pode vir a ser subentendido no texto
de David, mas sim como sendo uma obra formada por se¢des, que se
apresentam continua e sucessivamente. Apresenta a seguinte configuracéo:

Exposicdo — Episodio | — Elaboraces Teméticas | - Desenvolvimento | —
Elaboracfes Tematicas Il — Desenvolvimento Il — Compassos de Transigao
Il — 22 Exposicdo — Episédio Il — Recapitulagdo Livre das Elaboragoes
Tematicas | — Ultima Resposta Tonal — Elaborages Teméticas |11 — Coda.

Macroforma: 12 Hipotese
12 se¢do:
Abrange a Exposicéo e o 1° Episédio. Compassos: 1 — 39.
- Exposi¢do (compassos 1 — 29: inicio). Compassos de transi¢éo | e Il (comp. 17- 19:
inicio; 23 — 25: inicio).
- 1° Episodio ( compassos 29 — 39).
2% secdo:
Compreende as Elaboracdes Tematicas | e o Desenvolvimento | (comp. 39 : dltimo
tempo - 52: 1° tempo).
- Elaboragfes Tematicas |: 1° motivo: cromatico descendente (comp. 39: dltimo
tempo — 45: inicio)
2° motivo: triade arpejada ascendentemente (comp. 45 — 48: inicio).
- Desenvolvimento | ( entrada teméatica em Sol menor; compassos 48 — 52: 1° tempo).
Ao terminar o Desenvolvimento |, termina também, a primeira metade do movimento
(comp. 1 - 52: inicio). Desta forma, observa-se até aqui, a ocorréncia de seis entradas
do tema na exposicdo e mais uma entrada no Desenvolvimento I, totalizando sete
entradas nesta primeira metade.
32 secdo:
- ElaboracgBes Tematicas Il (compassos 52: 2° tempo — 58: inicio). Apresenta um
motivo principal (cromético descendente), um contra- motivo diatnico ascendente e
um terceiro motivo.
- Desenvolvimento |l (entrada tematica em Fa menor; compassos 58 — 62: 1° tempo)
43 secdo:
- Compassos de Transicdo 11 (compassos 62 — 66: inicio)
RECAPITULAGAQ (compassos 66 — 103)

- Sequnda Exposicéo * (compassos 66 — 79: inicio)

. Entrada tematica (sujeito): Mi bemol maior (compassos 66 — 70: inicio)
. Compassos de transicdo IV (compassos 70 — 73: inicio)
. Entrada tematica (resposta): Si bemol menor (compassos 73 — 77: 1° tempo)
. Compassos de transigédo V (compassos 77 — 79: inicio)
- Episddio Il (compassos 79 — 83: inicio)
5% secdo:
- Recapitulacdo Livre das Elaboragfes Teméticas I: apresenta o 2° motivo ( triade
arpejada ascendentemente, das Elaboragfes Tematicas I; compassos 83 — 86: inicio)
- Ultima Resposta Tonal (tema em Sol menor; comp. 86 — 90 inicio).

! ( David, 1972: 143)
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62 secdo:

- Elaboragbes Temaéticas 1Il (Recapitulacdo das Elaboragcbes Tematicas II).
Compassos: 90 — 99: inicio.

- Coda (sujeito: tema em D6 menor; compassos 99 — 103).

Outra questdo relevante diz respeito a possibilidade da ocorréncia de

uma Segunda Exposicdo (comp. 66 — 79: inicio). David considera que a
mesma abre a recapitulacdo’, que abrange desde o compasso 66 até o 103
(final da obra). E importante salientar que embora David tenha confirmado a
recapitulacdo na sua anélise, aqui este termo ndo deve ser entendido como tal,
no sentido estrito da palavra. Algumas razdes:

- Para considerar-se uma recapitulacéo no seu sentido estrito deveria ocorrer,
por volta de 2/3 da pega, um retorno do tema na tonalidade principal (D6
menor). Entretanto, a 1% entrada tematica da “segunda exposicao”, embora
inicie no Ultimo terco da obra, caminha para a relativa da tonalidade
principal (Mi bemol maior).

- Néo ocorre na segunda exposicdo a entrada do contra - sujeito, que
deveria acompanhar as entradas tematicas.

Embora, ndo ocorra uma recapitulacdo, seguindo estritamente a

conceituacdo de Benjamim ou Kennan?, devem ser levados em consideracéo
varios aspectos que serdo elencados abaixo e que levam a que considere-se
uma hipétese de recapitulacdo e de uma sequnda exposi¢ao:

- A tonalidade da primeira entrada tematica, embora néo seja a da tonica, é a
de sua relativa (Mi bemol maior).

- Ap6s a entrada teméatica no &mbito de Mi bemol maior, a préxima entrada
tematica estd em Si bemol menor, estabelecendo uma relagéo intervalar de
uma quarta justa descendente com a entrada anterior, como comenta David:
[...] “A entrada é dada a uma quarta abaixo da precedente - um intervalo
tipico de exposigdes fugais, embora a relagdo entre as entradas é aqui
enfraquecida, pelo fato que a ordem do sujeito e resposta estd invertida”
(David, 1972: 144).

Nota-se também um aspecto interessante; as quatro Gltimas entradas

tematicas (9% a 12%) apresentam-se de certa forma correlacionadas; a 7% e a 82

estdo “soltas” ou seja, sem relagdes intervalares. Observe:

Entrada | Parte Entrada Compassos | Relagdes
Tematica Intervalares
7 DES. | Sol menor 48 - 52:
1° tempo
8 DES. Il Fé& menor 58 — 62:
1° tempo

! ( David, 1972: 143)
2 Ver nota n° 5 de rodapé.
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92 12 ent. temética Mi bemol maior (dmbito) | 66 - 70: 42 justa desc.
(2% Expos.”) inicio R
10° 2% ent. tematica Si bemol menor 73-7T7:
(““22 Expos.”) 1° tempo
112 Ultima resposta tonal | Sol menor 86 — 90: 52 justa desc.
(&mbito) inicio
122 Coda D6 menor 99 - 103

Sugere- se que algumas das partes que compdem a macroforma (a
partir da recapitulagdo) estdo correlacionadas com o inicio da pega:

- Duas entradas teméticas e dois compassos de transicdo (segunda
exposigdo; comp. 66- 79: inicio), relacionados com seis entradas tematicas e
dois compassos de transi¢ao (12 exposicdo; comp. 1 — 29: inicio).

- Episodio 1l (comp. 79 — 83: inicio), relacionado com o Episddio | (comp.
29 - 39).

- Recapitulagéo Livre das Elaboragbes Tematicas | (comp. 83 — 86: inicio -
neste caso trata-se apenas de uma “lembranca “, pois somente aparece o
segundo motivo: triade arpejada ascendentemente e muito rapidamente),
relacionada com as ElaboracOes teméticas | (comp. 39: 4° tempo — 48:
inicio).

- Elaboragbes Tematicas Il (comp. 90 — 99: inicio), que seria uma
recapitulagdo das Elaboragfes Tematicas Il (comp. 52 — 58: inicio; apresenta
0 mesmo motivo cromatico descendente, que é o principal nas duas
Elaboracfes Tematicas). Embora a relagdo com a ----- Elaboragdo Tematica
Il seja muito forte, a Elaboragéo Tematica Ill, apresenta também um motivo
importante derivado do Contraponto 1. Fragmentos imitativos derivados do
primeiro contraponto, também véo ocorrer na Coda.

Algumas cadéncias estdo também relacionadas, sugerindo uma
correlacéo entre as partes envolvidas:

Cadéncia Secundaria em Sol menor (28 — 29: inicio) ® Cad. em Fa
menor (78 — 79: inicio)

(fecha a Exposicéo) (fecha a Segunda Exposicé&o)

Esta cadéncia (auténtica imperfeita) ocorre ao final dos Compassos
de Transicdo V (comp. 78 — 79) e é semelhante @ mesma cadéncia, ao final da
altima entrada temética na exposicdo (comp. 28 — 29). Ela antecede 0s

Episodios | e 11. Ver exemplo abaixo:
62 entrada tematica ® Cadéncia auténtica ® Episédio |

(final da exposicao) imperfeita
Compassos de Transicdo V ® Cadéncia auténtica ® Episédio 11
(final da 22 exposicao) imperfeita

- Cadéncia em L& bemol maior (81 — 83) ® Cadéncia em Mi bemol maior (comp. 38 — 39)
(final do Episodio I1) (final do Episédio 1)
- Cadéncia “evasiva”- David lembra que:
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[...] “a funclo de recapitulagdo da segunda exposicéao é enfatizada por varios
detalhes. A entrada do tema Real termina com cadéncia evasiva, similar
aquela que abre o segundo grupo de compassos de transicdo na propria
exposicao (comp. 70, ultima nota do tema harmonizada como a fundamental
de um acorde de dominante com sétima, como no comp. 23)” (David,
1972: 143-44).

[...] “O final da entrada em Si bemol menor [ comp. 76 - 77: inicio ] é
transportado sobre uma cadéncia evasiva, similar aquela empregada no final
da entrada precedente” (David, 1972: 144).

22 Hipodtese: Nessa proposicdo ndo se considera a segunda
exposicao (comp. 66 - 79:  inicio). Observa-se entdo que a possibilidade da
mesma (presente na 12 hip6tese) daria lugar a alternancia de entradas temaéticas
(Desenvolvimentos) e Compassos de Transicao.

Desta maneira, ndo ocorre uma recapitulacdo no sentido estrito da
palavra, mas observa-se que algumas partes sdo relembradas, como por
exemplo: o Episodio Il (comp. 79 — 83: inicio) recapitulando o Episédio |
(comp. 29 - 39); a Recapitulagéo Livre das Elaborages Tematicas | (comp.
83 — 86: inicio) apresentando apenas uma pequena “lembranca” do motivo
triadico ascendente, presente também nas Elaboragdes Tematicas | (comp. 45
— 48: inicio) e as ElaboragGes Teméticas Il (comp. 90 — 99: inicio),
relembrando as Elaborages Temaéticas Il (comp. 52 — 58: inicio). A seguir é
dada a configuragdo das partes que compdem a 22 hip6tese da macroforma.

Exposicdo — Episodio | — Elaboracbes Tematicas | — Desenvolvimento | —
Elaboragdes Tematicas Il — Desenvolvimento 11 — Compassos de Transi¢éo

111 — Desenvolvimento 111 — Compassos de Transi¢do IV — Desenvolvimento
IV — Compassos de Transi¢do V - Episddio Il — Recapitulagdo Livre das
Elaboragdes Tematicas | — Ultima Resposta Tonal — Elaborag6es Tematicas
Il - Coda.

Concluséao

Observa-se que ndo é possivel saber exatamente o0 esquema formal
concebido pelo compositor. O que se tem sdo hipoteses possiveis, a partir dos
dados analisados. Cabe ao intérprete a reflexdo e a decisdo de qual
configuragcdo formal atendera melhor a sua concepcdo, quanto a estrutura
presente na peca.

Este é um exemplo de que muitas vezes em arte, ndo é tdo simples
tentar definir questdes pontualmente; ha que aceitar-se que, inimeras vezes,
existem possibilidades e estas sdo oferecidas a decisdo do intérprete.
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A Organizacdo Musical do Rio de Janeiro
no Século XIX

Carlos Eduardo de Azevedo e Souza

CBM — Conservatorio Brasileiro de Mlsica
E-mail: ceduardo@rionet.com.br

Web: http://www.cadusouza.hpg.com.br

Sumario: Pesquisa em Historia da Cultura (Histéria da Musica) — sobre a
Organizagdo Musical do Rio de Janeiro no Século XIX - Trata-se na
realidade, de um trabalho com objetivo ndo voltado para uma histéria da
arte, embora a pressuponha, mas sim para o seu desdobramento histérico
concreto, que remete as condicdes sociais em que foi produzida e exercida a
musica no Rio de Janeiro do século X1X, numa perspectiva proxima daquela
adotada por Henry Raynor, em sua Historia Social da Musica. Trata-se de
verificar a progressiva organizagdo de uma vida musical na cidade, entre o
estabelecimento da Corte portuguesa, em 1808, e a morte de Louis Moreau
Gottschalk, em 1869, como um elemento a mais para avaliar a insercéo de
uma sociedade urbana brasileira, saida dos quadros do Antigo Regime, no
mundo contemporaneo, em que a obra de arte, ela prépria, converteu-se em
mercadoria.

Palavras-Chave: Musica — Hist6ria — Opera — Negdcios — Rio de Janeiro —
Corte

De acordo com o Projeto de Pesquisa original, a tese pretende
verificar a progressiva organiza¢do de uma vida musical do Rio de Janeiro,
entre o estabelecimento da Corte portuguesa na cidade, em 1808, e a morte de
Louis Moreau Gottschalk, um pianista virtuoso de origem norte-americana, em
1869, como um elemento a mais para avaliar a insercdo de uma sociedade
urbana brasileira, saida dos quadros do Antigo Regime, no mundo
contemporaneo, em que a obra de arte, ela propria, converteu-se em
mercadoria, numa perspectiva proxima daquela adotada por RAYNOR, 1986.!

Sob esse angulo, assume um lugar de relevo a analise, com todos 0s
seus problemas, das instituicdes que formaram o quadro que possibilitou o
surgimento e o desenvolvimento de uma sociedade musical urbana, ligada, de
inicio, sobretudo a vida cortesd do Rio de Janeiro no século XIX, pois
concentrada na musica erudita produzida e financiada pelo Estado imperial,
através da Capela Real/Imperial, a partir de 1808, e do Conservatério Imperial
de Musica, a partir de 1841. No entanto, ndo se podem excluir algumas

! Histéria social da Msica. Rio de Janeiro, Guanabara, 1986.
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N

atividades empresariais ligadas a produgdo de Operas e a realizagdo de
concertos, com a presenca de concertistas estrangeiros, que podem ser
verificadas em especial nas publicagdes periddicas. Por fim, tenho esperanca
de poder desenvolver uma prosopografia dos musicos que atuaram na cidade
durante o periodo, a fim de assim caracterizar os estratos sociais envolvidos.

Vindo de outra area, ja fiz um nimero de cursos em Histéria maior
do que o exigido, tendo feito trés disciplinas. “Histéria Politica: Novas
Perspectivas de Abordagens”, ministrada pela Profé. Licia Maria Bastos
Pereira das Neves; “Historiografia do Brasil Colonial”, com o Prof. Ronaldo
Vainfas e “InstituicGes e Poder”, com a Profé. Gizlene Neder — UFF.

Correspondentemente as disciplinas (seminarios), procedo a leituras
sugeridas pelo orientador em funcdo das lacunas de minha formagdo em
Historia, com a intengdo de servir para uma tomada de conhecimento da
historiografia existente e também para travar contato e aprofundar o
conhecimento em relacdo a diversas correntes tedrico-metodoldgicas para
utilizacdo em minha tese. Pude, assim, através do estudo de alguns autores,
como Edward H. Carr, Pierre Rosanvallon e Pierre Bourdieu, desenvolver
algumas das ferramentas indispensaveis para a minha pesquisa. Assim como,
de outros, que tém por finalidade aprofundar meu conhecimento do periodo,
tanto no &mbito mais geral, como no &mbito mais especifico da musica.

E. H. Carr, em sua obra Que € Histdria?, aponta em varias direcdes.
Sobretudo, o que me chamou bastante aten¢do, vindo, como disse, de outra
area, foram as observacGes sobre a relacdo entre o historiador e suas fontes,
seus documentos, ressaltando o cuidado necessario para lidarmos com elas e 0s
problemas envolvidos na constru¢do do passado a partir dos documentos. O
que remete para a questdo da objetividade em Historia. Afinal, o passado nos
chegou através da interpretacdo produzida por uma ou mais mentes humanas e,
desse modo, foi

processado por elas e portanto, ndo pode compor-se de &tomos elementares e

impessoais que nada podem alterar... A pesquisa parece ser interminavel, e

alguns eruditos impacientes refugiam-se no ceticismo, ou pelo menos na

doutrina segundo a qual, desde que todos os julgamentos histdricos

envolvem pessoas e pontos de vista, um é tdo bom quanto o outro, e ndo ha

verdade ‘historica objetiva’. CARR, 1996. *

Em especial, as formulacfes de Bourdieu foram as que se revelaram
mais ricas, em funcdo dos conceitos de campo, que pode ser utilizado para
investigar um campo musical no Rio de Janeiro da época, e o de habitus, que
permite considerar a heranca portuguesa e o esforco para dela desvincular-se.?

! 22 ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1996, p. 44.
2 BOURDIEU, Pierre. O poder simbglico. Lisboa, Difel, 1989. e do mesmo autor — A economia
das Trocas simbdlicas. Sdo Paulo, Perspectiva, 1974.
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Além disso, o lugar central que o autor atribui a problematica do poder serve
para pensar 0s usos sociais da musica na capital do Império. Em outro texto,
“A lluséo biogréafica”, Bourdieu trabalha com uma noc&o, indispensavel para
meu trabalho, ja que pretendo trabalhar com biografias coletivas e fazer uma
anélise prosopogréfica de musicos e compositores do periodo analisado.® No
livro As Regras da arte, o0 autor estabelece as bases para a constituicdo do que
ele proprio chama de campo artistico, mostrando as inter-relagcdes entre os
artistas e as pessoas que fazem da arte uma mercadoria, como empresarios,
produtores e editores. Fornece, assim, alguns dos pressupostos para entender-
se um mundo criado expressamente para acolher um personagem social sem
precedentes, o artista, profissional em tempo integral, dedicado de maneira
total e exclusiva ao seu trabalho, até certo ponto indiferente as exigéncias da
politica e as injungdes da moral, por que ndo reconhecendo nenhuma outra
jurisdic&o além das normas especificas de sua arte.?

Pelo lado da Historia Cultural, em suas diversas formas, travei
contato com E. P. Thompson, preocupado em salientar que as classes sociais
constituem ndo s6 uma formacgdo econémica, mas também uma formagéo
cultural e capaz de destacar que as classes populares, através de determinadas
atitudes e comportamentos, aparentemente irrelevantes, revelam formas de
resisténcia as diferentes formas de dominagdo cultural.® Valorizou, assim, o
estudo da cultura popular pelo historiador, a partir de uma aproximacgao com a
antropologia, que prestasse atencdo aos valores e aos rituais, postura que
contribui, no meu caso, para agucar o olhar sobre as manifesta¢des culturais no
Brasil do século XIX, como me permitiu ver a dissertacdo de mestrado de
William de Souza Martins.*

Da mesma forma, Carlo Ginzburg, no prefacio de sua obra, O
Queijo e os Vermes, considera que a preocupacao da Historia das Mentalidades
com a relacdo entre as classes foi o principal fator que o levou a optar por
trabalhar com a idéia de cultura popular.’ Inspirado em Bakhtin, Ginzburg,
assim como Peter Burke, destaca a oposicdo entre a cultura popular e a cultura
erudita, prépria das classes dominantes, distinguindo a questdo do conflito de

! BOURDIEU, Pierre. “A llusdo Biografica.” In: FERREIRA, Marieta de Moraes. Usos e Abusos
da Histéria Oral. Rio de Janeiro, FGV, 1996.

2 BOURDIEU, Pierre. As Regras da Arte. Sdo Paulo, Companhia das Letras, 1996.

® THOMPSON, E. P. Costumes em Comum: Estudos Sobre a Cultura Popular Tradicional. Sao
Paulo, Companhia das Letras, 1998.

4 Arraiais e procissdes na Corte: civilizacdo e festas na cidade do Rio de Janeiro (1828-1860).
UFF, Niter6i, 1996.

® GINZBURG, C. O Queijo e os Vermes. Sao Paulo, Companhia da Letras 1987.
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classes.! Por um outro lado, enfatiza a concepcdo de circularidade cultural,
propondo como reciprocas as influéncias entre a cultura dos dominados e dos
dominantes, movendo-se de baixo para cima, bem como de cima para baixo. E,
nesse movimento, ambas as culturas absorvem influéncias, de acordo com seus
préprios valores. E vale ressaltar que, nessa Ultima afirmativa, apresenta Carlo
Ginzburg semelhancas com as posi¢cdes de Roger Chartier, quanto a nogéo de
apropriacdo, que enfatiza as préaticas que se apropriam, de forma diversa, das
idéias que circulam numa determinada sociedade, dando lugar aos usos
diferenciados e opostos das mesmas. SOHIET, 1999.2

No entanto, se o conceito de circularidade cultural, adotado por
Carlo Ginzburg, trabalha huma perspectiva vertical, em termos de influéncia
reciproca entre a cultura das classes subalternas e a da cultura dominante,
Chartier propGe que, para trabalhar com culturas populares diversas, marcadas
por distingdes étnicas, ha de se levar em conta uma interpenetragdo cultural, o
que leva a pensar numa perspectiva também horizontal para a circularidade.’
Neste ponto a verticalidade se mostra problematica, pois o autor s6 considera a
perspectiva horizontal entre culturas populares, partindo do principio que uma
cultura popular ndo domina a outra, mas se pensarmos em termos de dominio
econdmico, encontramos tal situacdo, em que uma cultura popular domina
outra e ai apresenta-se a verticalidade. Curiosamente, E. H. Carr j& manifestava
preocupacBes semelhantes, ao sugerir a importdncia tanto do enfoque
horizontal dos estruturalistas, quanto do vertical, que atribui aos historiadores.*
Da mesma maneira, temos atualmente a peocupacdo acerca da relacdo
micro/macro historia, que constituem formas distintas de observacéo, ndo
cabendo estabelecer-se entre elas uma relagéo hierarquica.

Trabalhando em particular com os conceitos de Bourdieu, acredito
que serd possivel analisar os compositores/musicos José Mauricio Nunes
Garcia, Francisco Manoel da Silva, Louis Moreau Gottschalk e Carlos Gomes
(entre outros), a fim de comecar a situd-los ndo apenas em fungdo de suas
trajetorias biogréaficas, como é usual fazer-se, mas também relacionando-os ao
campo que a cidade do Rio de Janeiro foi desenvolvendo para a vida musical
no seculo XIX. Desde as atividades essencialmente religiosas ligadas a Capela
Real/Imperial até o surgimento de escolas, algumas informais, como é o caso
das atividades pedagogicas particulares dos musicos profissionais e dos
pequenos cursos que atuavam junto as associaces musicais, até as escolas

! BURKE, Peter. A Cultura Popular na Idade Moderna. S&o Paulo, Companhia das Letras, 1989.
BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento. S&o Paulo,
HUCITEC, 1993.

2 SOHIET, Rachel. “Dois Dedos de Proza” Correio da Histéria. Niteréi, UFF, 01/99.

® Em conferéncia na UERJ, em 02/98.

4 CARR, E. Que é Histéria. S&o Paulo, Paz e Terra, 1996.
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formais, como era o caso do curso de musica de José Mauricio que, apesar de
funcionar na residéncia deste, recebia verba do governo para 0 seu
funcionamento, tornando-se assim uma escola publica; e o Conservatorio de
Mdsica, criado por Francisco Manuel da Silva, que foi a primeira instituicdo
oficial de ensino musical.

Além disso, alguns musicos tinham atividades também nas
organiza¢fes musicais, sociedades que promoviam concertos publicos (em
alguns casos somente para os associados). E importante salientarmos que as
iniciativas do governo em relagdo as atividades musicais estavam quase que
totalmente voltada para a opera. Desta forma, fez-se necessario uma iniciativa
particular para que os concertos pudessem ser realizados. Encontramos
Francisco Manuel da Silva como um dos principais articuladores nesse sentido,
cuja culminancia encontra-se nas visitas feitas por musicos/instrumentistas
conhecidos como virtuoses em seus instrumentos, como foi o caso de Thalberg
e, numa outra dimenséo, do proprio Gottschalk. Tal fato incrementou bastante
a atividade dos concertos despertando interesse até por parte do imperador D.
Pedro II.

Por outro lado, a questdo da Opera se faz importante e deve ser
tratada em separado, pois foi a atividade musical (comercial) mais intensa e de
maiores proporc¢des no Rio de Janeiro do século XIX. Desde o periodo de D.
Jodo até o fim do império, a dpera constituiu a principal forma de
entretenimento da alta sociedade carioca, recebendo assim atencéo por parte do
governo. Quanto as iniciativas de cunho particular, principalmente na questdo
dos projetos e na organizagdo, temos a participagdo de alguns individuos de
importancia, desde Manoel Luis Ferreira, que tratava de organizar Operas
desde os fins do século XVIII, quando foi trazido para o Rio de Janeiro pelo
marques do Lavradio, e que trabalhou junto a D. Jodo na elaboragdo das
primeiras temporadas de 6épera, j& com subsidio do principe para tal atividade.
Temos posteriormente o empresario construtor do Real Teatro Sdo Jodo —
Fernando José de Portugal e Castro, o “Fernandinho” — que além de conseguir
o dinheiro junto aos comerciantes do Largo do Rocio para construir o teatro,
tinha os contatos necessarios para contratar as companhias européias para
vinham apresentar-se no Rio de Janeiro. Outros empresarios ndo faltaram,
sucedendo o “Fernandinho” ap6s o seu falecimento, como é o caso de D. José
Amat, de origem espanhola, que tentou divulgar as zarzuelas entre nos e que
participou da constituigcdo da primeira companhia de 6pera nacional.

Para trabalharmos com a Opera, temos como ponto de partida o
artigo de John Rosselli “The Opera Business and the Italian Immigrant

Community in Latin America 1820-1930: The Example of Buenos Aires”.*

! Past & Present. Oxford, 127:155-82, May 1990.
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Este texto nos oferece um bom modelo de anélise para tratarmos o assunto. O
autor trabalha com questdes mercadoldgicas, marketing, rendimentos e
principalmente com a manipulacdo da vontade do publico (isso tudo em pleno
século X1X). Em nosso caso, lidamos com outros fatores, como a vontade do
rei/imperador que, no caso, ditava 0 que era de importante para a sociedade
carioca fazer.

Ainda em termos restritos a Historia da Musica, estou procurando
compreender melhor o passado colonial no Brasil e também as condigdes da
musica em Portugal no periodo. No primeiro aspecto, merecem destaque 0s
célebres textos de Curt Lange e os trabalhos do padre Jaime Diniz.' No
segundo, foi possivel obter, recentemente, um interessante trabalho de Maria
Adelaide Salvador Marques e outro, de Joseph Scherpereel sobre a Capela
Real em Lisboa.

Atividades de Pesquisa ampliei o levantamento da documentacéo,
iniciando evidentemente pela Biblioteca Nacional e pelo Arquivo Nacional.
No entanto, dado o carater do trabalho, estou procurando sondar outros
caminhos.

Conservada no Arquivo Nacional (Secdo Histérica), encontra-se a
documentacdo referente a Capela Real/Imperial — uma das instituicGes
musicais do Rio de Janeiro no século XIX e foco da atividade musical durante
a permanéncia da Corte portuguesa no Brasil e o inicio do Império. As duas
caixas apresentam dados referentes as atividades mildas da Capela, como
nomeacdes, dispensas, recibos de pagamentos, roteiros, agenda e programas
dos principais eventos musicais, que permitem mapear a atividade musical ali
desenvolvida no periodo de 1808 a 1843. Na caixa 12a, por exemplo, foi
encontrado o documento de nomeacgdo dos musicos que iriam constituir a
orquestra e o coro da Capela Real e que indica que em sua maioria eram
musicos brasileiros ja em atividade na cidade, embora também fossem
nomeados outros, que vieram com a comitiva do principe D. Jodo. Tal
documento trata dos vencimentos de todos esses musicos, bem como das
atividades que esses iriam exercer.

Ainda no Arquivo Nacional encontram-se alguns documentos a
respeito da Irmandade de Santa Cecilia, especialmente relacionada & musica.
Essa irmandade em especial necessitara de uma analise mais ampla, pois trata-
se de uma espécie de sindicato de musicos, em primeira instancia, ja que
determina um estatuto das atividades profissionais e a obrigatoriedade de

1 DINIZ, Jaime C. Musicos Pernambucanos do Passado. Recife, UFP, 1971. e Mestres de Capela
da Misericordia da Bahia, 1647-1810. Salvador, Editora da UFBA, 1993.

2 MARQUES, Maria Adelaide S. “Musicos da Camara no Reinado de D. José 17, Separata de Do
Tempo e da Historia, I. Lisboa, 1965. e SCHERPEREEL, Joseph. A Orquestra e os Instrumentos
da Real Camara de Lisboa de 1764 a 1834. Lisboa, Fundagéo Calouste Gulbenkian, 1985.

Comunicacgdes 91



X111 Encontro da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagao em Musica

filiacdo de todos os profissionais do ramo, bem como de um exame para o
ingresso na mesma. O primeiro item do estatuto diz que:

Toda pessoa que quiser exercitar a Profissdo de Musico, ou seja Cantor ou

Instrumentista, sera obrigado a entrar nesta Confraria e para ser admitido por

Confrade representara a Mesa, declarando a qualidade do seu estado e a sua

naturalidade para que a Mesa o possa admitir ou excluir sendo notoriamente

inabil ou publicamente escandaloso pelo seu mau procedimento. *

Em outras direcbes, realizei, igualmente, um levantamento
preliminar da bibliografia e da documentacédo existente na biblioteca e arquivo
da Escola Nacional de Musica. Na Biblioteca, conservam-se diversas partituras
originais do século XIX, em particular do padre José Mauricio Nunes Garcia.
No Arquivo Paralelo, da mesma instituicdo, encontrei inimeros documentos
do Ministério da Justica e Negécios Interiores, do qual dependia, com
informacdes sobre os servicos, instituicdes e estabelecimentos subordinados ao
Ministério, os oficios da criagdo da escola, bem como documentos sobre as
atividades tanto educacionais quanto artisticas da instituigdo, que podem ser
confrontadas e completadas por meio dos Relatérios do Ministério,
conservados no Arquivo Nacional. Na criagdo do entdo Conservatério de
Musica, por exemplo, o que chama mais atencdo é o vinculo (criado
posteriormente a criagdo do Conservatorio) desta instituicio com a Escola
Imperial de Belas Artes e seus principais compromissos uma com a outra,
embora mais tarde fossem desvinculadas em 1881.2

Por outro lado, um contato propiciado por meu orientador com
William de Souza Martins, doutorando na USP, que trabalha com a Ordem
Terceira do Carmo, ja forneceu algumas pistas e a indicagdo da existéncia de
documentacdo a respeito no Arquivo Geral da Cidade do Rio de Janeiro. Um
levantamento j& foi feito e foram localizados os livros referentes ao Senado da
Camara, onde eram decididos os assuntos referentes a Ordem Terceira do
Carmo. Como por exemplo a nomeagao do musico mineiro Lobo de Mesquita
para o cargo de organista (a importancia deste misico em especial consiste no
fato de foi através dele que o Rio de Janeiro tomou contato com a tradi¢ao
musical mineira do século XVIII):

Aos 16 dias do més de dezembro de 1801, no Consistério da nossa

Veneravel Ordem 3.2 de N. S. do Monte do Carmo, estando congregados [...]

foi chamado a nossa presenca José Joaquim Emerico, professor de musica e

organista, ao qual lhe foi perguntado se queria tocar o 6rgdo nas missas que

se diziam na nossa Capela do nosso Pe. Me. Comissario, todos os sabados,

domingos e dias santos, o que disse que sim, e logo se tratou de quanto havia
de vencer por ano, ficando logo justo pela quantia de quarenta mil réis por

! ANDRADE, 1968.
2 0 documento original encontra-se no Arquivo da Escola Nacional de Musica — UFRJ. Ministério
da Justica e Negdcios do Interior, Publicagdo Oficial, RJ — Imprensa Nacional, 1898.

Comunicacgdes 92



X111 Encontro da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagao em Musica

ano fazendo se Ihe pagamentos, com a condigéo de que ndo vindo alguma

vez tocar, devia outro em seu lugar para suprir suas faltas (...)."

Também procurei proceder a um levantamento no Arquivo da Curia
Metropolitana do Rio de Janeiro. No entanto, 14 ndo foi possivel encontrar
sendo documentos como certiddes de casamento, batismo e ébito. Os arquivos
das irmandades religiosas, quando subsistiram, encontram-se, em sua maioria,
nas irmandades respectivas. Ou, como mencionado acima, nos arquivos
publicos e bibliotecas. Entretanto, recebi a noticia de que h& outros
documentos relacionados as atividades musicais no Arquivo do Cabido
Metropolitano do Rio de Janeiro, sob os cuidados de Mons. Amaro Cavalcanti
de Albuquerque Filho.

A atividade dos musicos nas bandas militares constitui uma outra
possibilidade de investigacdo, pois é de supor que esse trabalho permitia uma
outra fonte de renda, talvez mais estavel, pois é conhecido que grande parte
dos mdasicos brasileiros, se ndo eram vinculados a alguma ordem religiosa,
possuiam alguma patente militar, logo faz-se necessario uma investigacao mais
detalhada de tais instituicGes. No Arquivo Histdrico do Exército, localizei a
obra de Mercedes Reis. A Musica Militar no Brasil no Século XIX.? Trata-se de
um glossério dos hinos (civicos, patriticos), marchas e dobrados, cantos
patridticos da Guerra do Paraguai, hinérios e toques, e hinos ndo identificados.
Traz partituras com cabecalho (autor, instrumentacdo, datas, editora) e
algumas fotocopias de partituras. Tal obra acrescenta pouco, mas ndo deixa de
apontar algumas pistas sobre como era feito o comércio de partituras no Rio de
Janeiro do século XIX, bem como sob a iniciativa de quem tais misicas eram
compostas e com que finalidade. Nessa instituigdo também foi localizada uma
obra de Raimundo José da Cunha Mattos, intitulada Repertério da Legislacao
em Vigor no Exército e na Armada.> Compreende as leis colocadas em vigor
desde 1808, delas constando o decreto de 1804 pelo qual D. Jodo criava a
primeira Banda Militar (oficial) no Brasil. Permite ainda verificar que em
margo de 1810 ficou estipulado que a despesa com as bandas, cujo nimero de
musicos ndo poderia ultrapassar 16, devia limitar-se 36$000 réis por més.*

Para as préximas atividades programei dar inicio ao levantamento
dos periddicos na Biblioteca Nacional, indispensavel para acompanhar as
atividades musicais dos teatros, principalmente no Segundo Reinado,

! “Termo do ajuste que se fez com o Organista José Américo Lobo de Mesquita para tocar o Orgéo
na nossa Capela nas Missas dos Sabados, Domingos e dias Santos’. Arquivo da Cidade do Rio de
Janeiro. Ordem do Carmo, AD 1214, Livro 2.° de Termos e Acordac¢des da Mesa (1779 — 1843),
f.171.

2 Rio de Janeiro, Imprensa Militar, 1952.

® Rio de Janeiro, Imprensa Nacional, 1837.

* Ibidem, p. 163.
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sobretudo no que diz respeito as Operas. Tais periddicos mostram uma espécie
de agenda dos teatros e até mesmo das sociedades musicais; por um outro lado,
cronistas como Machado de Assis e José de Alencar nos ddo um panorama
geral das atividades musicais (principalmente das &peras), dos problemas
enfrentados pelas respectivas companhias de Opera e também das intrigas e
problemas gerados pela relagdo entre os artistas e empresarios do ramos. O ja
citado empresario José Amat noticia ele prdprio as suas atividades nas paginas
dos jornais, como nos mostra Ayres de Andrade.! Em particular, assinalamos
0s seguintes periddicos: Diério do Rio de Janeiro, Correio Mercantil, Jornal
do Comércio, Aloum Semanal, Gazeta do Rio de Janeiro, Diario Fluminense,
O Diario Mercantil, Correio do Rio de Janeiro, Diario do Governo, O Sete de
Abril, O Cronista, Correio das Modas, Gazeta Oficial do Império do Brasil, a
revista Guanabara, e A Lanterna Magica, a qual, tendo circulado no Rio de
Janeiro entre 1844/45, embora ainda em fase de levantamento preliminar, ja
permitiu constatar que traz alguns artigos sobre as atividades musicais na
cidade em seus nimeros 3, 4, 5, 6, 8, 9 e 13.
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Tristan Murail - L’ Esprit des dunes

Carole Gubernikoff
Universidade do Rio de Janeiro - Unirio
E-mail: gubernik@novanet.com.br

Sumario: Apresentacdo de partes de uma analise musical cuja énfase sdo 0s
aspectos empiricos tanto da composicdo quanto da analise. A obra é
apresentada e interpretada sob a perspectiva de uma andlise dos sentidos
onde participam o titulo, os materiais, 0s gestos motivicos e uma abordagem
harménica.

Palavras-Chave; sentido musical, espectralismo, modelos hibridos, estética

L’esprit des dunes, 1993-1994, foi composta para quinteto de
cordas - dois violinos, viola, cello e contrabaixo -, sopros - duas flautas, oboé,
clarinete, trompa, trombone - e um percussionista, que toca uma variedade de
instrumentos de pele, madeira e metal - e sons de sintese.

A anélise abrangeu desde o titulo, que consideramos extremamente
expressivo e indutor de sentidos, até os materiais harmonicos, melddicos e
ritmicos, na perspectiva da constituicdo das se¢fes. Nossa proposta foi a de
abordar a obra como quem se propde a decifrar um texto, na perspectiva da
escuta e da aprendizagem?, para extrair dele um sentido. Utilizamos para tanto
apenas 0s instrumentos empiricos de observagdo, sem tentar recriar 0s
processos composicionais através de programas de computador. Sendo assim,
€ uma andlise de sentido que parte das coisas como elas se apresentam, sem
procurar relacBes de identidade entre 0s processos composicionais assistidos
por computador e a escuta. Ao longo da analise podemos, entretanto, encontrar
algumas referéncias a informagdes bastante genéricas sobre a origem dos sons
e de suas formas de tratamento e que fazem parte da concepcao da obra. Nestes
casos, eles sdo reconheciveis auditivamente, e ndo ha nenhum indicio de que
haveria, por parte do compositor, intengdo de mascara-los.

No processo de escuta/leitura, a partitura se apresenta como um
série de paradoxos que vao da extrema precisdo da notagdo ritmica e
microtonal a meras referéncias a bancos de dados na memoéria do computador.
Esta analise, portanto, se propde como uma atividade que se desdobra em duas
direcBes. Uma, se dirige para a notagéo na partitura entendida como superficie
virtual. Outra, se dirige, através da escuta, para a superficie sensivel, tanto aos

 Aprendizagem, neste caso, ndo tem nenhuma relacdo com pedagogia, mas com a intensificagio
da sensibilidade e do entendimento.
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sons de sintese como para o suporte CD, que serdo tratados como objetos
musicais.

Como em outras obras do grupo “Espectral” francés, os materiais
harmdnicos utilizados na composicdo séo extraidos da analise e ressentisse de
sons gravados. Estes sons, que normalmente eram extraidos de instrumentos
com timbres caracteristicos, como sinos, clarinetas e piano, servem de material
para compor as texturas e timbres. Nesta obra ele abandonou o tratamento
estatico de amostragens espectrais verticais utilizado em obras anteriores, e
acolheu a instabilidade microscopica, a permanente transitoriedade do sonoro.
O que a distingue é que o resultado das analises dos espectros servira ndo
apenas de material harménico, timbristico e textural, mas também motivico e
melddico, que chamaremos de gestural. Como em outras pecas de Tristan
Murail, hd uma dupla remissdo entre instrumentos e sons de sintese.
Entretanto, nesta obra, os sons de onde sdo extraidos os modelos harménico-
espectrais ndo constam da instrumentacdo da peca, ganhando uma certa
“exteriorioridade”. Ou seja, 0s materiais a que a ressintese se refere ndo
participam de sua instrumentacao.

Apresentaremos: a analise do titulo, da instrumentacdo, dos
materiais e dos gestos. As demais partes da analise, principalmente a
segmentacdo e interpretacdo harmodnica das diversas secdes, ndo serdo
apresentadas.

O Titulo

O titulo apresenta duas possibilidades de interpretacdo. A primeira é
simplesmente “como as dunas se comportam”, ou ainda “o que as dunas nos
contam”, o que levaria a uma interpretacdo puramente descritiva dos materiais
empregados. A outra, incluiria alguns aspectos metafisicos..

Nos textos religiosos, o espirito é representado pelo sopro. Se for
feita a traducdo literal de espirito por sopro, o titulo se torna o Sopro das
Dunas, ou ainda, num sentido mais literal, o Vento, que é o material principal
da peca e que percorre a composicao do inicio ao fim.

Os demais materiais composicionais também estdo associados a
sopro e a espiritualidade: a trompa tibetana e a emissdo de sons vocais muito
graves dos monges, fazem parte dos rituais religiosos dos mosteiros do Tibete.
Outra voz muito importante, é a do canto difénico da Mongo6lia, o K6émi, no
qual um Unico cantor emite tanto uma nota borddo quanto uma melodia
construida sobre os parciais de sua voz.

Dunas remete imediatamente a areia e a deserto. Se considerarmos o
titulo como o Espirito do Deserto, este pode ser entendido em pelo menos duas

! Sobre Objetos Musicais, SCHAEFFER, P. 1966 - Traité des objects musicaux, Paris, Seuil.
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acepgdes: uma fisica e outra psicoldgica. No proprio material que da origem a
toda a peca e que aparece logo no inicio, 0 som do vento produz a ilusdo de
uma voz que canta, e é chamado por seus habitantes de “Deserto que canta”,
estabelecendo uma contiguidade entre vento e voz, entre o deserto e homem.

Do ponto de vista da acepcdo fisica, remete a paisagens extensas,
dunas de areia, regides indspitas, e também a geografia, o Oriente, o Tibete e a
Mongolia.

Tristan Murail informou que uma das fontes de inspiragdo desta
obra é um filme realizado por Salvador Dali, Visions de Haute Mongolie .
Neste filme, desenhos produzidos pela corrosdo em metal, vistos através de
microscopios, “revelam” paisagens inesperadas, mundos interiores, desertos e
paisagens inospitas.

Ambas as imagens, o deserto imaginario e 0 mundo microscopico
estdo presentes em L’esprit des dunes.

A nocdo de interioridade pode levar a uma interpretacdo na vertente
psicoldgica, soliddo, espacos interiores desabitados, vida emocional complexa.
A vertente fisica, leva ao interior do som, ao microscépico, do qual quanto
mais nos aproximamos mais se torna instavel e rico em detalhes. A analogia
entre proximidade e complexidade ¢é reforgada pelo tratamento dado a matéria
sonora, que ao procurar 0o mais interior do som, presta uma homenagem ao
compositor italiano Giacinto Scelsi.

Instrumentacdo e materiais

Em L’esprit des dunes, o perfil melédico, que identificamos com
contornos, gestos, ganha importancia e funciona como fio condutor da peca.
Este material se baseia tanto nas inflexfes melddicas dos cantos Khodmi
quanto nos sons produzidos pelo vento do “Deserto que canto”. Mantém-se
desta forma, a idéia sempre presente nas obras de Tristan Murail de um
continuo entre matéria e materiais, entre exterioridade e interioridade.

Em L’esprit des dunes o principio que rege a instrumentacdo nédo é
apenas o das familias instrumentais e suas subclasses, mas também o de
contiguidade e metamorfose sonoras. Estas contigliidades se ddo
simultaneamente do interior para o exterior, dos grdos das dunas para 0
deserto, e do exterior para o interior, das dunas para os gréos de areia. Neste
caso, em alguns momentos, as notas podem ser comparadas aos graos que
compdem a areia, ou seja, sdo mais importantes do ponto de vista da textura
global que das alturas individuais, a gestualidade sendo mais importante que a
estrutura harmonica e intervalar. Os temas e motivos principais podem tanto
ser apresentados pelos instrumentos quanto pelos sons de sintese. A tendéncia
a auto referencialidade, o timbre de um instrumento presente na
instrumentacdo, é substituida por um conceito de extensibilidade entre os
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materiais originais e a composicdo. Ou seja, 0s modelos “ausentes” s&o
extendidos e se transformam, atraves dos processos de elaboracdo, tanto em
sons de sintese quanto na concepcao instrumental da partitura.

A peca apresenta seus materiais gradativamente e aos poucos vai
submetendo-0s a processos de montagens, fusdes, metamorfoses e hibridagdes.

Trés tipos de som podem ser identificados na peca: sons da
natureza, sons de instrumentos e sons de vozes.

Os sons de vento, o chamado Deserto que canta, representam a
natureza. Este som vai se desdobrar e metamorfosear em sons de instrumentos
de sopro, principalmente madeiras: oboé, 2 flautas e clarinete. Juntamente
com o canto difénico mongol, este material se torna extremamente cromatico e
ornamentado e o chamaremos de “guirlandas”.

Os sons de instrumentos estdo representados pela Trompa Tibetana.
Este instrumento se caracteriza por um som muito grave, com grande
ressonancia e uma forma de ataque muita rica de transitdrios em “cascata”..
Cabe ao trombone, na orquestracdo, estender e prolongar a idéia da trompa
tibetana e as cordas em pizzicato e percussdes referir a riqueza de transitorios.
Este som servird de modelo também para um dos principais materiais da pega,
um grande gesto descendente que chamaremos de “trompa tibetana”.

As cordas sdo tangidas em grande parte da obra, criando uma
contiguidade com os instrumentos de percussdo de pele, os quais, por causa de
sua forma de ataque, sdo contiguos aos instrumentos de percussdo em madeira
e varios tipos de sons arranhados, como cuica e reco-reco. Desta forma, as
cordas participam tanto da reconstituicdo e distorgdo dos sons de sintese,
quando tocadas com o arco, quanto de blocos de eventos rasquemaos e asperos,
quando sdo usadas extensdes técnicas como sul ponticello e arco arranhado.

As percussbes sdo criteriosamente selecionadas para participar,
complementar e distorcer os ataques e as ressonancias dos demais
instrumentos®. Instrumentos de pele e de madeira, sem altura determinada,
como tambores, tumbadoras, bongfs, caixas e maracas participam da
configuracdo das partes percussivas; instrumentos de metal, como cimbalos,
tridngulos e tantés, distorcem sons percutidos ou prolongam ressonancias,
quando utilizados em trilos e rulos. A marimba, que tem alturas determinadas
temperadas, participa de ressonancias, quando prolonga rulos, ou de blocos
Percussivos.

Os sons vocais tém duas origens diferentes: as notas muito graves
emitidas pelos monges tibetanos e os cantos difonicos da Mongo6lia, os
Khoomi. Estes sons servirdo de matéria de amdalgama e de material

! Esta técnica foi muito utilizada por Bela Bartok.
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composicional tanto pela analise espectral, como por sua forma de ataque e
perfil.

Como podemos observar nesta rapida descricdo dos materiais e da
instrumentacdo, a idéia de analogia e contiguidade ndo se da apenas entre
apenas entre familias de instrumentos, ou no material dos corpos e nas formas
de ataque. A contiguidade se processa também entre os timbres, as harmonias
e 0s gestos motivicos ou melédicos.

O referente externo para toda a pega é o vento, ou 0 Sopro, ou 0
espirito, que esta presente tanto no som natural, como nas vozes e nos
instrumentos de sopro

Os gestos

Todas as remissdes e analogias estdo representadas tanto nas
imagens sonoras da peca quanto no tratamento das diversas secoes.

As principais imagens sonoras se transformardo em gestos, em
materiais que se transformardo e se amalgamardo a outros ao longo da peca,
sem perder a identidade.

1 - O gesto guirlandas, enunciado principalmente pelo oboé (podendo ser
substituido por flautas ou clarinete), com seus arabescos microtonais, remete
tanto & musica do oriente, dos desertos, dos beduinose seus instrumentos de
palheta dupla, quanto ao calor e a sensualidade de L’aprés-midi d’un faune
ou ainda da Arabesque ou La Terrasse des audiences au clair de lune de
Debussy. S&do sonoridades franco-orientais, como um gosto pelos tecidos
brocados. Mas, a referéncia principal é Deserts, de Edgard Varése® para
orquestra e sons concretos e eletrdnicos,. A refer~encia a varése néo é ao
som de Désert, mas ao sentido vetorial de forma e energia que também pode
ser encontrado em alguns momentos de L esprit

Figura 1: Guirlandas: - trés micro células: a- o salto ascendente de
tritono, b - os graus conjuntos microtonais e c - a bordadura em torno
de Si; 2 - o timbre de oboé ou flauta; 3 — 0 dmbito do — do#+

2 - O gesto “tambores distantes”, enunciado por cordas em pizzicato e
percussdo, remete a paisagens orientais, musicas “folcléricas” néao
identificaveis, instrumentos de percussdo nao ocidentais.

1 VARESE, E. 1959 - Déserts, New York, Francisco Colombo.
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Figura 2: Ritmica e instrumentos de “tambores distantes”

3 - O gesto “arpejo descendente”, que tem origem tanto numa cadéncia
oriunda do “Deserto que canta” quanto, por analogia, no ataque em cascata
da trompa tibetana. Este gesto descendente pode se metamorfosear no gesto-
tema “trompa tibetana” ou se manter com uma autonomia relativa.

jr &=
Figuras 3a, 3b, 3c: diferentes expressdes do gesto descendente e de
“Trompa Tibetana

4 - Os sons vocais, de duas origens diferentes: as notas muito graves
emitidas pelos monges tibetanos e os cantos difonicos da Mongoélia, os
KhoOmi servirdo principalmente de amalgama sonoro a partir do que
consideramos a segunda parte da peca, quando a partir da letra D, “rasga-
se” a superficie sonora e as vozes invadem o campo da percepcéo, através
de sonoridades muito graves.
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Figura 4

A peca se apresenta como um continuo sem divisdes, onde os
materiais vdo sofrendo incessantes elaboragdes e sucessivas metamorfoses.
Entretanto, a pe¢a € dividida em introdugdo e cinco se¢Bes, 0 que parece
indicar uma necessidade, por parte do compositor, de apresentar e separar
claramente os materiais e os diversos momentos. A retomada e a recorréncia
dos materiais pode ser entendida como uma divisdo das se¢des em uma macro-
forma em duas partes. A primeira parte, que iria da introducéo a parte C exp0e,
elabora, decupa e reagrupa, e a segunda parte, se¢cBes D e E, metamorfoseia e
hibridiza.

Outra maneira de ler a forma da peca seria: apresentacdo do gesto
guirlandas, que funcionaria como *“gesto principal” que retorna
sistematicamente em forma de rondo, cabendo a tambores distantes, gestos
descendentes e trompa tibetana, funcionarem como material contrastante.

Entretanto, a caracteristica principal da peca é a construgdo em
mosaico. A urdidura deste mosaico obedece a diferentes determinagdes de
expansdo e concentra¢do temporal, que podem ser muito cerradas, como na
secdo C, ou largas, como na secdo B. Na verdade, todos os materiais recorrem
sempre, em diferentes combinacdes, tanto no eixo da simultaneidade quanto no
da sucessividade ou ainda no eixo da transversalidade, afetando a gestalt
perceptiva de cada momento.

Aspectos harmdnicos

A anélise harménica levou em consideracdo aquilo que pode ser
extraida da superficie do sonoro e da partitura. A proposta principal dos
compositores espectrais é estabelecer um continuo entre os sons, timbres,
materiais harmonicos e texturas a partir da analise dos espectros. Em L’esprit
des dunes, Tristan Murail procura similaridades na composicdo dos diversos
espectros empregados de modo a possibilitar os processos de amalgama e

hibridacao.
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As teorias harménicas tradicionais também se baseiam na ordem
dos parciais da série harmdnica para justificar a formagéo das escalas e das
funcBes harmonicas tonais. A potencializa¢cdo do conceito de parciais para
além da equivaléncia de oitavas faz com que todo o espectro seja literalmente
levado em consideracdo. Apesar da aplicacdo de uma espécie de temperamento
igual microtonal aparente na escrita instrumental, em quartos de tom, o
resultado harmdnico simultaneamente simula e nega a harmonia triadica
convencional e os sistemas escalares. Em alguns momentos, as relacdes
harmonicas convencionais sdo mimetizadas quando a linha do baixo E
construida sobre os primeiros parciais da fundamental do som. ... por estes
motivos que, em analogia com a prépria forma do espectro, privilegiamos na
analise o perfil dos gestos, os contornos, e a linha do baixo na conducédo da
analise harmonica de algumas passagens.

Outro aspecto que vale a pena lembrar, e que levanta questes
interessantes para a teoria musical, é: a fundamental do som e a fundamental
do acorde ndo podem ser confundidos. Devemos acompanhar, do ponto de
vista da estésis, a nota do baixo, uma vez que o conceito de inversao dos
acordes também ndo faz parte do repertério de possibilidades empregado por
Tristan Murail. Optamos por observar a obra de Tristan Murail na perspectiva
de um baixo condutor, sem inversdo de acordes e sem equivaléncia de oitavas
ou de uma idéia unificadora como a das triades ou tétrades. N&o obstante,
gragas aos processos de distorcdo gradativa e de hibridacdo timbristica
empregados na composi¢do, encontramos ao longo da obra, através da
aplicacdo de técnicas de reducdo das duracBes e texturas', uma linearidade
interna na condugdo do que poderiamos chamar de  “vozes” e um
comportamento da linha do baixo, na maioria das vezes baseado nos primeiros
parciais, que mimetiza uma linha dos baixos tonal. Acreditamos que E este
nivel resultante das redugdes que sustenta estruturalmente a peca.

Diferentemente da técnica de reducdo empregada para a mdsica
tonal®, todas as notas sdo levadas em consideracdo, criando faixas verticais de
coloridos mutantes, e consideramos apenas os perfis resultantes como
pertinente para a escuta. Isto se justifica porque as técnicas de reducdo
tradicionais levam em consideracdo principalmente o critério de resolucdo de
dissonéncias, coisa que ndo existe para a peca em questdo. Assim, apesar de
remotas ligagbes com as teorias harménicas influenciadas pelo compositor e
tedrico Jean Phillipe Rameau, ndo havendo funcdo tonal, nem resolugdo de
dissonéncias, no sentido tradicional, a principal forma de atracdo da atencéo se

! Uma espécie de “time span reduction” de Fred Lerdahl aplicada & masica espectral.

2 Sobre técnicas de reducdo e analise linear ha extensa bibliografia identificavel sob a rubrica
“andlise schenkeriana”. Recomendamos principalmente FORTE, A. & GILBERT, - Introduction
to schenkerian analysis, e SALZER, F. -Structural hearing, New York, Dover, 1989.
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dad em torno de diferentes graus de tensdo e distensdo e ndo da simples
oposicdo entre tenséo e relaxamento.

Do ponto de vista da segmentacéo, a recorréncia de gestos, texturas
e perfis garante a unidade do ponto de vista da meméria auditiva, mesmo nédo
havendo ao longo da peca nenhuma repeticdo literal ou transposta. Este
processo de repeticdo da diferenca se apresenta para nés como diferentes
atualizagdes das mesmas idéias e este foi o conceito que orientou nossa
andlise.

Diferenca e repeticdo’,0s dois conceitos motores de toda criacdo
temporal artistica.
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Figura 5: Tabela das elaboragdes do gesto “Guirlandas”.

Por estes momentos selecionados podemos observar que as
alteracGes de perfil e de direcdo sofrem uma variedade muito grande de
transformagdes. Os fatores que selecionamos para identificar um gesto como
originario do gesto guirlandas foram: 0 movimento ascendente com incipit em
tritono; a bordadura ou apogiatura, que podem ser comprimidas num arabesco
microtonal ou ampliadas para um gesto em forma de arco; as oitavas nao

! Titulo do livro de Giles Deleuze publicado em 1968.
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justas. Estes elementos estdo presentes em todas as redugdes harmonicas e em
todos os materiais extraidos ao longo da analise da pecga. Esta presenca
constante, nos leva a concluir que todos os materias, através dos processos de
justaposicdo e hibridizacdo de espectros, se remetem uns aos outros. N&ao
encontramos repeticdes, nem transposicoes literais, mas diferentes atualizacGes
das mesmas idéias que se repetem incessantemente, criando novas relacdes,
texturas e desdobramentos de superficie.
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‘Novidade e Profecia’ na Educacéo
Musical: A validade pedagogica,
psicoldgica e artistica das composicdes
dos alunos

Cecilia Cavalieri Franca
Escola de Musica da UFMG
E-mail: ceciliaf@musica.ufmg.br

Sumario: Este artigo relata suscinta e parcialmente um dos estudos
subsequentes a pesquisa em nivel de doutorado da autora (CAVALIERI
FRANGCA, 1998, SWANWICK e CAVALIERI FRANCA, 1999), enfocando
a relevancia da composicdo na educacdo musical sob dois aspectos:
primeiro, com base em observacdes e na literatura sobre a natureza do jogo
imaginativo, levanta-se a suposi¢do de que a composicao seja a atividade
propulsora do desenvolvimento musical na qual habilidades cognitivas mais
avancadas podem emergir precocemente, apontando-se direcionamentos
importantes para futuras pesquisas na area. Segundo, discutem-se qualidades
artisticas de composicOes dos alunos coletadas na pesquisa, objetivando-se a
disponibilizacdo destas como repertério para outros estudantes de piano e
como material de pesquisa para professores e compositores.

Palavras-Chave: Educacdo musical, composi¢ao musical, assimilagdo, jogo
imaginativo, repertdrio pianistico.

E consenso entre a maioria dos educadores musicais que a
composicao representa uma modalidade de comportamento musical essencial
em uma educacdo musical abrangente. “A educacdo pode vir a ser novidade e
profecia; ndo precisa se limitar a esclarecer a historia tribal”, comenta SCHAFER
(1991, p.296), alertando para a necessidade de se promover a criacdo e ndo apenas
a reproducdo de musicas ‘do passado’. Paralelamente e, preferencialmente, de
forma integrada & performance instrumental e apreciacdo musical, a
composi¢do é uma atividade fundamental pela especificidade de sua natureza,
procedimentos e produtos. Esta idéia é compartilhada também entre
compositores, ndo com o objetivo imediato de formar compositores mas de
propiciar este tipo de relacionamento direto com a musica. HINDEMITH
(1952, p.178) e SCHOENBERG (1974, p.151-2), entre outros, consideravam-
na um poderoso e agradavel caminho para desenvolver a sensibilidade ao
potencial expressivo dos sons e a compreensdo sobre o funcionamento das
idéias musicais. A composigdo oferece espaco para tomada de decisdo sobre
uma incontavel gama de possibilidades de organizacdo do material sonoro.
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Idéias sdo selecionadas e rejeitadas, transformadas e reintegradas em novas
formas, assumindo novos significados expressivos. Este processo promove
uma atitude musical critica e capacidade de julgamento, revelando-se uma
preciosa contribuicdo para o desenvolvimento musical dos alunos. Compor
permite-lhes desenvolver sua propria voz nesta forma de articulacdo simbolica,
enriquecendo sua vida intelectual e afetiva.

A natureza psicolégica da composicao: o jogo

do “faz-de-conta”

A natureza peculiar de cada modalidade do fazer musical promove
diferentes niveis de engajamento cognitivo, afetivo e psicolégico. Segundo
SWANWICK (1983, p.17-25), a performance instrumental geralmente exige
um grande esforco de acomodacao por parte dos alunos, que tém que se ajustar
a elementos técnicos, expressivos e estilisticos, além da complexidade inerente
a leitura musical. Conforme o autor, a composicdo tem um importante
componente de assimilagdo, envolvendo mais nitidamente o jogo imaginativo.
Estes fatores podem ser poderosamente influentes no desenvolvimento
musical. No curso do desenvolvimento, o jogo simbdlico se torna mais
internalizado (HAYES, 1994, p.736) e, em torno dos dez anos, ele emerge
através da criatividade intelectual e artistica (PULASKI, 1980, p.90).

As composi¢cBes que sdo objeto deste estudo foram coletadas
durante cinco meses no Nucleo de Educacdo Musical de Belo Horizonte. Elas
somam 142 pequenas pegas para piano de mais de 40 alunos entre 11 e 13,5
anos. Todas foram elaboradas e tocadas em sala de aula sem o objetivo
imediato de notagdo. A maioria foi produzida individualmente dentro de, no
maximo, vinte minutos, para que os alunos explorassem e organizassem idéias
musicais sem que as pegas se tornassem complexas ou longas para serem
memorizadas. Os estimulos dados como pontos de partida para as composigdes
consistiam de elementos ritmicos (contratempo), fragmentos melodicos,
semitons, acordes e elementos da técnica de piano (‘chop sticks”) familiares
aos alunos.

As diferentes pegas realizadas a partir do mesmo estimulo
testemunham a primazia da assimilacdo e do jogo imaginativo na composicéo,
pois o estimulo oferecido exerceu uma influéncia minima sobre o resultado:
elas séo tdo diferentes entre si que ndo deixam pista sobre o ponto de partida
comum. A partir do estimulo, os alunos determinariam desde o carater
expressivo, a forma e o estilo, até o nivel de complexidade das pecas, seja do
ponto de vista composicional ou da performance instrumental. E necessario os
alunos tenham oportunidades de tomar decisfes expressivas sobre material que
dominem tecnicamente para que possam ‘funcionar’ no seu nivel musical
6timo (ou préximo a este). Este pressuposto, confirmado empiricamente
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(CAVALIERI FRANCA, 1998, 2000), contribuiu para que as composicoes
revelassem elevados niveis de compreensdo musical (Especulativo e
Idiomatico, segundo o Modelo Espiral de Desenvolvimento Musical de
SWANWICK e TILLMAN, 1986). H& inclusive indicacGes de que alguns
alunos estariam alcancando um nivel ainda mais elevado (Sistemético) na
composicdo do que nas outras modalidades, apreciacdo e performance.
Infelizmente a populacdo do estudo era pequena para suportar esta diferenca
estatisticamente”.

Segundo VYGOTSKY (1978, p.93-96), no jogo imaginativo a
crianga entra em um mundo imaginario no qual ela tem a oportunidade de se
emancipar de situagdes limitadoras: criar situagdes imaginarias € um meio de
desenvolver o pensamento abstrato (p.102-103). Por isso, observa-se que no
jogo a crianga se comporta acima do padrdo esperado para sua idade, fato
reafirmado em pesquisas mais recentes. LILLARD (1993, p.367) escreve que
no jogo as criangas podem atingir uma compreensdo mais sofisticada, pois este
“emana mais da mente do que do mundo”. O jogo imaginativo é um ambiente
onde as criangas sd80 mais competentes em tarefas que requerem um
pensamento divergente e flexivel. Portanto, ele permite ndo somente praticar
esquemas musicais assimilados, como Piaget acreditava, mas também
impulsionar o desenvolvimento cognitivo e afetivo (BERK, 1994, p.232, 257).

Se a composicdo é a modalidade de comportamento musical que
envolve mais nitidamente o jogo imaginativo, e este, por sua vez, pode
impulsionar o desenvolvimento, podemos deduzir que a composi¢do constitui
o ‘carro-chefe’ do desenvolvimento musical, impulsionando-o. Acreditamos
que este seja um tema extremamente relevante para novos estudos
longitudinais empregando populagdes maiores. Ao compor, 0s alunos tém a
oportunidade de criar “mundos de faz-de-conta’ onde habilidades mentais mais
avancadas podem emergir precocemente, superando assim o nivel esperado
para sua faixa etaria. Quando os permitimos ‘falar’ por eles mesmos podemos
nos surpreender com o florescimento de uma riqueza e diversidade musicais
intrigantes, como relatamos a seguir.

A diversidade artistica na producao dos alunos

Quando os alunos estdo engajados na tarefa de organizar e
comunicar seu pensamento em formas sonoras, processo e produto devem ser
encarados como composi¢do (HARRIS e HAWKSLEY, 1989, p.2-3). Ambos
sdo articulagBes legitimas de sua vida intelectual e afetiva, “um tipo de
simbolo ou metafora de um estado de consciéncia” (LOANE 1984, p.207). Isto

A diferenca encontrada entre os resultados atingidos pelos alunos na composicao e na apreciagio
ndo era estatisticamente significante (Qui-quadrado = 0.4500, p<1 (n.s.).
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ndo quer dizer que tudo o que se produzir nas atividades de composicdo sera
musicalmente ou educacionalmente valido (embora tenha sempre valor
psicolégico). Qualidades artisticas podem ser identificadas nas pecas e,
sobretudo, devem ser perseguidas. Ouvindo o conjunto das composi¢des
coletadas, constatamos que mesmo se valendo de uma técnica pianistica ainda
elementar, os alunos produziram grande variedade ritmica, de carater, forma,
tessitura, idioma, colorido harménico e textura, revelando sensibilidade e
intuicdo no tratamento do material sonoro. Muitas vezes, como comenta
LOANE (1984, p.211), ao experimentar e explorar idéias ao piano, eles
descobrem elementos que véo além de seu conhecimento formal, ou seja, que
ndo lhes foram ‘ensinados’, e decidem incorpora-los a composi¢cdo de uma
maneira imaginativa e consistente. Uma certa ‘inocéncia’ teorica pode
contribuir para a utilizacdo da harmonia e tonalidade sem limitac6es formais.

Transparece nas pecas o prazer de ‘brincar’, de controlar acordes,
registros, pedal e articulagdo - muitas vezes com alternancia irrepreensivel de
toques staccatto e legato. Observamos nuances de expressividade, seja o
carater vigoroso ou meditativo, descontraido ou melancélico, uma profusdo de
temas, cantabiles, lamentos, mudangas de andamento e dindmica. Temas
aparentemente simples sdo desenvolvidos, extendidos, invertidos. Tensdo e
relaxamento sdo produzidos intuitivamente com cores harménicas,
modulages, pedais, ostinatos, acordes ou notas economicamente dispostas ao
longo da peca. E constante a preocupacdo com a forma, com toques
especulativos dentro ou entre frases e solugBes estruturais surpreendentes,
repeticdes assimétricas, motivos reaparecendo modificados, sempre com
unidade mas raramente previsiveis. Vérias pecas sdo estilisticamente
consistentes, sejam mais convencionais ou mais ousadas. Em algumas
percebemos um profundo significado musical: uma celebragdo da musica
como forma de discurso simbdlico.

A qualidade artistica e a riqueza musical do conjunto destas
pequenas pecas nos impeliu a darmos continuidade ao estudo. Estas
compreendem um leque de inventividade pianistica nem sempre encontrada
nos livros e métodos tradicionais de piano para iniciantes. Soma-se a isto seu
interesse psicologico por serem composi¢cdes de criangas, possivelmente
apropriadas ao dominio instrumental, estrutura de pensamento e
amadurecimento musical de outras criangas. E provavel que possam também
oferecer a compositores profissionais validas referéncias sobre o universo
musical infantil. Num primeiro momento, esta sendo feita a experimentacéo,
andlise e performance das pecas por alunos de piano entre 9 e 13 anos. A partir
de seu feedback estamos realizando o trabalho de selecéo e revisdo das pecas,
adequacdo da escrita, sugestdo de dedilhados, fraseado e dinamica, e
classificacdo destas por nivel de dificuldade e natureza. Concluido o estudo,
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poderemos disponibiliza-lo para outros alunos e professores como uma
interessante alternativa de repertdrio.

Lamenta-se a lacuna existente entre a vitalidade da performance ao
vivo e inédita destas pegas pelos pequenos compositores e as limitagbes do
texto escrito. As sutilezas de intencdo, a valorizagdo de determinadas notas e
pontos culminantes, o fraseado, a articulagdo estrutural e os gestos cadenciais
s80 aspectos elusivos a escrita musical. E notavel a adequaco do andamento
escolhido, pois este demonstrava grande sensibilidade, contribuindo para o
sentido musical e autenticidade estilistica, permitindo a fluéncia do discurso
musical. A titulo de ilustragdo, transcrevemos abaixo duas pegas, ambas
realizadas dentro de vinte minutos tendo como estimulo o ‘semitom’. Vale
notar as diferentes solugbes de tratamento deste elemento que as alunas
encontraram.

Composicéao n.l1

Esta composicdo revela uma compreensdo sofisticada do potencial
do motivo inicial, com varios eventos se sucedendo em uma estrutura clara e
com diferentes niveis de expressividade. O d6 central repetido aparece como
gesto introdutério e é mantido como um pedal durante toda a peca. A linha
melddica consiste da exploragdo e desenvolvimento de um pequeno motivo
que aparece em seguida como semitom e é explorado na frase seguinte, sempre
com uma sensivel exploragdo de toques e articulagdo. Um rallentando fecha a
primeira secdo e prepara a mudanga sutil de andamento e carater da segunda
secdo, cujo material, derivado da primeira, adquire um carater mais exoético e
misterioso. Uma pequena ponte utilizando dos em trés oitavas conduz a idéia
inicial, modificada, passando ao gesto final, appoggiaturas com as notas do
motivo e fechando com agdgica impecével no ataque da Gltima nota.

Composicéao n.2

Prevalece nesta peca uma sensacdo de prazer por se controlar os
sons, pela leveza e frescor do staccatto, a espontaneidade no movimento e a
exploragdo das modulagdes. A idéia inicial é transposta em uma frase de
métrica irregular e reaparece se dissolvendo em dire¢do ao registro grave até o
longo e surpreendente final, embora conservando o mesmo carater até a Gltima
nota. A maneira como ela integra a exploracdo especulativa da forma com um
senso de estilo, aliada a um sentimento de apropriacdo assimilativa do discurso
musical levou alguns jurados a considera-la nivel Simboélico segundo o Modelo
Espiral.
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Figura 2: Composicéo n.2
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Concluindo, apostamos na composicdo como instrumento
revitalizador do componente de assimilacdo inerente a um fazer musical
imaginativo e consistente. Através dela podemos envolver os alunos em
experiéncias musicalmente significativas e acessiveis onde eles possam tomar
decisbes expressivas impulsionando seu desenvolvimento em dire¢do a uma
compreensdo musical mais refinada.
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A Obra Vocal “DE CAPELLA” de Padre
José Mauricio Nunes Garcia: Seis
EdicOes e seus Elementos de Escrita
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Sumario: Este texto é um breve relato de partes da dissertacdo de mestrado
recém defendida na UNICAMP com apoio da FAPESP que tem como objeto
obras especificas da produgdo de Padre José Mauricio. O objetivo é mostrar
a relevancia do género de capella pelo estudo de seis de suas obras. Este
género é praticamente desconhecido embora encontrado em quase um terco
da obra mauriciana. Compostas de 1797 a 1809, marcam fases importantes
na vida do compositor e na sua producéo musical. Os recursos empregados
por Padre José Mauricio nestas poucas obras, revelam um quadro divergente
da evidéncia simplista sobre sua realidade.

Palavras-Chave: musicologia brasileira, musica de capella, Padre José
Mauricio, musica vocal, musica sacra, edi¢éo de partituras

Introducao

Apesar da quantidade de trabalhos abordando as caracteristicas
sociais e culturais do periodo colonial brasileiro, especialmente dos anos da
permanéncia da Corte Real Portuguesa no Brasil, a analise tetrica da obra do
Padre José Mauricio Nunes Garcia, ou de outros compositores do periodo
colonial, é ainda hoje pouco realizada. Concorre para isso a dificuldade de
acesso e a falta de obras editadas para estudo. Observa-se ainda, em parte da
literatura disponivel sobre o compositor, uma viséo condescendente em relagdo
a seu conhecimento teérico, subestimando sua escrita musical, atitude que tem
mudado em funcédo de estudos mais recentes. A edicdo de sua obra se coloca
com a urgéncia do conhecimento de sua contribuicdo musical, sentida tanto
por seus alunos, quanto pelos que, por grande consideracao, procuraram copiar
suas musicas. A mais recente publicacdo de sua biografia por MATTOS
(1997) acentua ainda mais a necessidade deste conhecimento.

A produgdo do Padre José Mauricio Nunes Garcia est4 catalogada
em 241 itens' (sendo um deles um COMPENDIO DE MUSICA® — CT 236

1 (MATTOS, 1970). Observe-se que, apesar do Catalogo ter numeragéo até 237 conta-se também
um item sem numeracdo (chamado de s. n.°), colocado depois do item 8, e 3 itens que foram
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com método de pianoforte), dos quais aproximadamente 87 sdo pegas para
coro misto a cappella ou com acompanhamento de 6érgdo e baixo-continuo.
Estas pegas revelam um dominio do instrumento vocal e uma criatividade
harménica inusitadas, podendo ser utilizadas como objeto de estudo para se
aprofundar o conhecimento do pensamento harménico e da estrutura formal
deste compositor. O conjunto de sua obra propicia, portanto, o conhecimento
do passado musical e social do Brasil Coldnia.

Obras de capella

Além das obras a cappella, pesquisou-se todos os itens de
instrumentacado para vozes (sejam mistas ou iguais), 6rgdo (baixo cifrado) com
ou sem instrumentos graves declarados que caracterizam o continuo. Esta
inclusdo se deu por ainda se observar a pratica do baixo cifrado, o que difere
do uso obbligato do instrumento que altera o relacionamento deste com as
vozes. Encontrar tal procedimento ainda em uso procede da instrucdo formal
cuja base tedrica pode ser observada no COMPENDIO DE MUSICA escrito
pelo compositor e da origem a uma escrita musical mista com caracteristicas
barrocas e classicas.

A pesquisa resultou em 73 pegas além de 14 a cappella. Chama a
atencdo que 21 destas pegas, quase um tergo, possuem no titulo a designacao
de serem musica de capella (os termos empregados sdo: 4 Vozes e Organo de
Capella, 4 Vozes de Capella, Himno de Capella, 4 Vozes e Organo Muzica de
Capella e a 4 de Capella).

RUBRIC | TITULO

cT A CONVENCIONAL TITULO

1 6 Antifonas AVE REGINA | Ave Regina Caelorum Antifona de Nossa
CAELORUM Senhora...

2 18 Hinos AETERNA  CHRISTI “I_-|imnos para Matinas e p.a Tercia”, in:
MUNERA Himnos Para as 1.as e 2.as Vesperas ...

3 19 Hinos A SOLIS ORTUS | “Himno de _Laudes”, in: Himnos das
CARDINE Vesperas, Matinas, Laudes e Segundas ...

4 20 Hinos AVE MARIS STELLA Ave Maris Stella Himno para as 1as. e 2as.

Vesperas de Nossa ...

5 23 Hinos BEATE PASTOR | “Himnos p.a Laudes”, in: Himnos Para as
PETRE 1.as e 2.as Vesperas de S. Pedro ...

6 25 Hinos DECORA LUX | Himnos Para as 1.as e 2.as Vesperas de S.
AETERNITATIS Pedro...

intercalados e levam a numeracdo 5la, 73a e 87a. Outros itens sem numeragdo sdo apenas
referéncias cruzadas. N&o estd se levando em conta as 11 obras do capitulo Obras de Autoria
Discutivel, a pagina 347 do Catalogo Tematico.

! Ver FAGERLANDE (1993).
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Himno p.a as la. e 2a. Vesperas da Rainha

7 27 Hinos DOMARE CORDIS Sta lzabel...
“Himno p.a 25 de julho S. Jacob Apostolo”,
8 28 Hinos (EB),;LLJJLDTIFST ORBIS in: Himno para as l.as e 2.as Vesperas da
Rainha S.ta lzabel...
9 33 Hinos JESU REDEMPTOR “I_-limno de Vesperas e Matinas™, in:
OMNIUM Himnos das Vesperas, Matinas...
“Himno p.a Laudes™, in: Ave Maris Stella
10 |34 Hinos SIRGINUMGLORIOSA Himno para as l.as e 2.as Vesperas de
Nossa Senhora ...
“Himno de Matinas”, in: Ave Maris Stella
11 |39 Hinos ggl\El"FAUS SIDEI;FAE\RRA Himno para as 1.as e 2.as Vesperas de
Nossa Senhora ...
"Himno de S. Antonio para l.as e 2.as
12 |40 Hinos gleJéIERENITSUSITANOS Vesperas, e para Laudes”, in: Himno das
Vesperas 1.as e 2.as de S.to Antonio ...
13 |41 Hinos gﬁl{gys HUMANAE Himno das Vesperas da Ascengo ...
"Himno das 1.as e 2.as Vesperas de S. Jodo
14 |43 Hinos UT QUEANT LAXIS Baptista e tambem para Laudes™, in: Himno
das Vesperas 1.as e 2.as de S.to Antonio ...
TE DEUM PARA AS
15 |91 Te Deum | MATINAS DA | Te Deum Laudamus A 4 Vozes de capella ...
ASSUNCAO
TE DEUM DAS
16 |92 Te Deum | MATINAS DE SAO | Te Deum Laudamus de Capellae ...
PEDRO
TE DEUM DAS
17 |95 Te Deum | MATINAS DA | Te Deum Laudamus De Capela ...
CONCEICAO
. MISSA DE S. PEDRO | Missa Pequena Organo Missa a 4 Vozes de
18 105 [Missas | he Al CANTARA Capella ...
19 1170 | Matinas MATINAS DE NATAL Responsérios Para _Noite do Natal a 4
Vozes e Organo Muzica de Capella ...
SEGUNDAS
20 | 180 | Vésperas | VESPERAS DOS | In convertendo Dominus 4°. Psalmo ...
APOSTOLOS
21 |184 gjfrzgg’rses MISSA DE REQUIEM | Missa dos Defuntos a 4 Vozes de Capella ...

Tabela 1: Obras declaradas “de capella”

MACHADO, em seu dicionario que reputa ser “o primeiro que

apparece escripto em lingua portugueza” (19092, p. VII), coloca sob o verbete
musica a locucdo musica de capella com a definicdo: “chamdo-se assim as
composicdes a quatro vozes e 6rgdo.” (19092, p. 133)".

! A primeira edicdo data de 1855, segundo AZEVEDO (1952, p. 227). Esté colocada a data desta
edi¢do em davida pois AZEVEDO ressalta que apds a 3. ed. houve novas tiragens e usa a anotagéo
[s. d.]. BLAKE (1902, p. 96), cita uma 3. ed. feita em Paris em 1888. Entretanto, na anotacdo a

Comunicagdes

115




X111 Encontro da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagao em Musica

A indicacdo ressalta a instrumentagdo mencionada anteriormente,
destacando-a como usual e funcional relativo a liturgia. Este conjunto de
pecas se torna representativo na produgdo musical do compositor ao se notar
que soma quase um terco do total de sua obra musical constante no Catéalogo
Tematico.

Dentre as pecas deste género foi feita a escolha do objeto da
dissertacdo, através de critérios claros que delimitam o campo de estudo,
visando a confiabilidade e veracidade das informac6es.

Os critérios adotados para o levantamento preciso do objeto de
estudo a ser editado e ter tratamento analitico procuram definir o grupo de
obras que irdo constar da pesquisa com o cuidado necessario pela sua
confiabilidade e pertinéncia das informacdes.

Cada um delimita o campo restringindo a abrangéncia do conjunto
de obras de possivel escolha, partindo de premissas claras. S&o cinco os
critérios de dupla aplicacdo: ao se considerar a escolha das pecgas se procede a
elaboracdo tedrica de uma relacdo inicial, na qual sdo aplicados a cada
descricdo das obras do Catalogo Tematico, posteriormente, sdo reutilizados
ao se proceder a verificacdo fisica, tornada possivel apenas pela observacdo
do suporte da obra considerada.

Os critérios, colocados abaixo por ordem decrescente de
delimitacdo, sdo os seguintes:

1) Escolha do género e orquestragdo. Considerou-se as pecas sacras para

coro de vozes mistas, SATB com baixo cifrado para o 6rgao, levando-se em

conta, por vezes, acompanhamento de baixo instrumental. Este

acompanhamento, apesar de na maioria das vezes ter o instrumento indicado

precisamente (Contrabasso e Trombao, por exemplo), mostra um uso
instrumental subordinado as vozes por dobramento. Tal subordinacdo nédo

dispensa o uso instrumental (como em obras com orquestragdo ad libitum) e

em quase todas as pecas consideradas ha pequenos trechos onde o 6rgado

possui pequenos solos de poucos compassos. O 6rgdo, nestes solos,

abandona o acompanhamento e acrescenta outra voz, um baixo ostinato ou

mesmo um pequeno trecho solista obbligato. Isto se deve pela exploragdo
do idioma especifico do instrumento.

2) Datagdo. O ano da elaboracdo da composicdo se torna importante pela
intencdo de se conhecer a habilidade tedrica do compositor e sua
modificagdo ao longo do tempo. A apreciagdo da evolugdo de sua escrita
através da analise deste desenvolvimento pode trazer detalhes e informagdes
importantes.

pagina 280 pode-se ler: “P D Paris. —Tip. H. Garnier, 6, r. des Sts-Péres. 343.6.1909” o que se
pode supor que 343 seja 0 nimero da obra no catalogo da tipografia e 6 de 1909, més e ano de
impressao. Na pagina ii pode-se ler também “Nova Edicdo Augmentada pelo autor e por Raphael
Machado Filho” o que se acredita ndo seja a terceira edi¢do citada mas possivelmente uma
posterior a essa.
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3) Confiabilidade das obras. Considerou-se apenas manuscritos autografos
ou copias de época. Cleofe Person de Mattos, no Catalogo Tematico, por
vezes, discute a autenticidade de trechos ou se¢des de pecas ndo autdgrafas.
Outras ha que, s6 recentemente foram descobertas como ndo sendo do Pe.
José Mauricio. N&o foram consideradas obras copiadas por musicos de
outras épocas, apesar de hoje constituirem um acervo inestimavel por serem,
em alguns casos, o Unico acesso aquelas pegas. A falta de parametros para a
avaliacéo de tais copias é o que levou a esta decisdo. O reconhecimento dos
originais é feito pela familiaridade com sua escrita musical e cursiva.

4) Escolha da proveniéncia e suporte material das obras. Para isto
considerou-se apenas trabalhar com fontes primarias. Obras ja editadas se
mostraram, frente a comparagdo com o0s originais, pouco cuidadas das
caracteristicas de época e impregnadas de conceitos estranhos aquela
realidade.  Fotocopias de boa qualidade dos originais, microfilmes,
digitalizacdo e os proprios manuscritos (quando possivel) formam o
conjunto do suporte material utilizado.

5) Exclusdo de arranjos das obras originais. Algumas das pegas s6
chegaram até nés na forma de versdes arranjadas por musicos de diferentes
épocas - Miguel Pereira Normandia e Francisco Manuel da Silva, por
exemplo - dificultando assim qualquer possibilidade de total separagdo da
influéncia ou contribuicéo de cada qual. As reorquestracdes que porventura
0 Pe. José Mauricio tenha feito em algumas delas (o0 que ndo é raro) ndo
foram consideradas pois a intengdo inicial da obra se altera.

A aplicacdo dos critérios acima e utilizacdo dos microfilmes da
Biblioteca Nacional como suporte da pesquisa resultou nas seis obra abaixo,
relacionadas em termos da humeracdo dos microfilmes:

M007(002)-0123

CT | DIMAS TITULO DA OBRA
91 MO001(004)-0004 Te Deum Laudamus A 4 Vozesz d_e capella e Organo em o anno de 1801
Composto pelo Pe. Joze Mauricio N. G.
171 | M003(002)-0038 | Partitura 1°. Respro. das Matinas de S. Pedro Por J. M. N. G. em 1809
178 | M001(002)-0002 Vespera_s de Nossa Senhora do Snr. Pe. Me. Je. Mauricio Da Sé do Rio
de Janeiro anno de 1797
) “Magnificat do Pe. Me. J. M. N. G.”, in: Vesperas de Nossa Senhora
A | et o0 e do Snr. Pe. Me. Je. Mauricio Da Sé do Rio de Janeiro anno de 1797
) Missa dos Defuntos a 4 Vozes de Capella Composta por Joze Mauricio
184 | M005(001)-0064 N. G. em 1809 pa. a Real capella
194 MO002(014)-0027 | Miserere Pa. 4° fra. de trevas a 4 Vozes e Organo do Snr. Pe. Me.
MO007(003)-0124 | Joze Mauricio Pa. a Sé do Rio de Janeiro no Anno de 1798
Da Sé do Rio de Janeiro No anno de 1798 Miserere a 4 Vozes Para
195 MO002(015)-0028 Quinta Feira Santa Com Organo, e Contrabassos. Feito no anno de

1798 Pelo Snr. Pe. Me. Joze Mauricio Nunes Garcia

Tabela 2: Relagéo dos microfilmes utilizados

Observe-se que o CT 16 ndo recebeu a numeragdo da DIMAS
(Divisdo de Musica e Arquivo Sonoro da Biblioteca Nacional) diferente do CT
178 pois estdo no mesmo manuscrito. Uma breve consulta a estes microfilmes
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revela um engano no Catalogo Tematico: os incipits do CT 194 e do CT 195,
a pagina 292, estdo trocados, o que fica evidente com as edigdes, pois todo o
titulo, nimero de compassos de cada parte, andamentos e demais descri¢fes
sdo coerentes, indicando erro na montagem do Catalogo e ndo confusdo entre
duas obras de mesmo género e ano.

Partes do Material Harmdnico

A analise do campo harmonico das obras em questdo, denota um
conhecimento aprofundado, pela exploracdo destes recursos em toda sua
potencialidade. No modo maior, por exemplo a sétima é usada em alguns
graus: V, vii, vi e ii. A sétima nos acordes com fungdo de dominante sdo
comuns & escrita tonal do periodo, mas a presenga no sexto e segundo graus se
coloca como caracteristica da escrita mauriciana.

:'g i i # H B i it

i - (1}
i’ & ¥ W ¥i v

Figura 1: Campo harménico diaténico do modo maior
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Figura 2: Campo harménico diaténico do modo menor

O uso do campo harménico com sétimas proporcionou material para
utilizacdo da dissondncia em passagens modulatérias. Tal utilizacdo néo
define necessariamente uma Unica regido tonal, como se observa no exemplo
abaixo onde a passagem de sol menor para ré menor com escala cromatica no
6rgdo coloca uma intrigante regido de movimentacdo que ndo pode ser
explicitada diatonicamente.

Comunicacgdes 118



X111 Encontro da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagao em Musica

é.l - fﬂ. = - 4

i & i e £ i e e et e

i ot :

5 _d_ g " o Tm = o e | ¢ e o o
T " W om b [T -

—— # T

é"‘ ol L  —— :" =] WPy P el "rn 2. = =

% : &

F i— o ——  E— — — —— —

Py i e i i i i '!'r:. R

[ ! 3 =R [Ha= L == ‘.l"'r? o1 3

['}" I ST Er - 1 =F = 1 | . = -

2 - L] L] T ] ] L [ - [ ] §
L | L] » "

[}
1

b
. I 5

. . i

g n v g Tomad i

Figura 3: Compassos 34 a 44 no Requiem do CT 184

Estas breves consideragdes, realizadas ap0s andlise formal e
harménica de todas as seis obras, sdo usuais na linguagem mauriciana. A
utilizacdo de outros recursos como acordes alterados, a manipulacéo do plano
tonal e a distribuicdo das cadéncias sdo os elementos ressaltados na dissertacdo
para a observacdo de sua pratica harmonica.

Concluséao

Dentre a grande producdo musical de Padre José Mauricio, se
destaca um conjunto preferencial: as que sobrevivem como autografas e copias
da época. Devido a praticas musicais passadas, muito se alterou em sua obra
em nome do gosto musical, sobrevivendo, por vezes o arranjo mas ndo a obra
original. Ainda assim, este conjunto é grande o bastante para possibilitar o
futuro desenvolvimento da pesquisa.

As obras de capella sdo musicalmente representativas na obra sacra
coral do compositor, sendo ainda desconhecidas, embora sua importancia na
celebracdo religiosa como parte da liturgia. As caracteristicas musicais
especificas, como a remanescéncia do baixo cifrado no 6rgdo (condigdo do
género sacro), o predominio da escrita homofénica e a articulacdo entre o0s
recursos harménicos e a definicdo tonal, sdo parte do estilo utilizado pelo
compositor, estilo este que ndo realizou a fusdo entre a sobriedade musical
religiosa necessaria e 0 gosto da corte (0 que também néo foi conseguido por
nenhum outro compositor), mas que sempre obteve respeito dos que
conheciam a arte. A edicéo das seis obras constantes deste trabalho se colocou
como importante pois ndo haviam sido editadas ainda, impossibilitando uma
andlise estrutural mais clara.

Os dados referentes aos elementos apontados neste trabalho ndo sdo
conclusivos nem podem pretender validade para toda a obra mauriciana,
buscando-se regras gerais de aplicabilidade de cada recurso por ele utilizado.
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Esta amostragem é pequena em comparagdo com a totalidade de sua produgéo,
o0 que impede a inducéo do raciocinio. No entanto a questdo nao é colocada no
que ele faz como regra que mas no que néo era desconhecido em sua formacédo
musical. Neste sentido, as pecas through composed e o predominio da textura
homofdnica representam o procedimento composicional adotado em funcéo da
importancia litdrgica do texto frente ao material puramente musical.
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A Sonatina para Piano na América Latina
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Sumario: Este estudo visa cotejar os escritos musicol6gicos e analiticos
pertinentes no repertério pinistico na América Latina no século XX tomando
as sonatinas como ponto de partida para: a) determinar a intersecdo entre a
heranga comum da “musica cosmopolita universal” (Dahlhaus, 1980) e
estilos nacionalistas particulares; b) determinar o universo de topicas
comuns (Ratner, 1980 e Agawu, 1991) ao repertério e o que confere “a cada
obra sua identidade propria e, c) determinar o grau de “distor¢do na leitura”
(Straus, 1990) dos modelos adotados.

Palavras-Chave: nacionalismo, neo-classicismo, analise estilistica,
repertorio pianistico, sonatina.

Introducéao

Durante as décadas iniciais do século XX, compositores europeus
reinvocaram o passado, e conferiram uma moldura néo-classica as suas
composicdes. Segundo nos afirma Straus (p.1), esta adogdo ndo denota
preguica ou falta de imaginacdo mas antes, uma distor¢do intencional de
leitura na qual antagonismo e confronto tem um papel preponderante. O
resultado destas reinterpretacGes é um processo criativo de intertextualidade
nas obras de um numero significativo de compositores. Roger Sessions (1933)
caracterizou a adocdo deste padrdo de objetividade denominado “néo-
classicismo” como uma gradual disassociacdo do romantismo exacerbado dos
paises germanicos.

Neste novo estilo, as elaboracfes ritmicas, motivicas e sobretudo
harménicas que até o final do século XIX ocorriam de maneira extensa e
gradual, cedem o lugar para contrastes subitos; alternancias de padrdes tomam
o lugar das elaboragdes e, condensa¢Bes motivicas passam a ter um lugar de
maior destaque nas determinacBes formais. Estas alternativas composicionais
tem um papel definidor para os compositores emergentes na primeira metade
deste século pois permitem-lhes, ao exemplo de Stravinsky, adotar uma textura
mais transparente, enfatizar o ritmo, o movimento e o timbre, enquanto o
tratamento dado “a tonalidade adquire uma qualidade distinta daquela praticada
em épocas anteriores.

O direcionamento harménico funcional, antes tdo enfatisado, da
lugar & justaposicdes e contrastes de sonoridades. A utilizagdo e expansdo do

Comunicacgdes 122



X111 Encontro da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagao em Musica

vocabulario harménico dissociado da sintaxe tradicional contribui para que
compositores imprimam caracteristicas sonoras distintas “as suas obras.

Este fendmeno generalizado e que toma diferentes feicbes na obra
de compositores tais como Schoenberg e Stravinsky, pode ser observado de
maneira inequivoca nas obras escritas por compositores tdo diversos como
Bartok, Ravel, Busoni, Satie, Prokofieff, e Britten entre outros. De maneira
analoga, compositores latino-americanos, tomados de renovado fervor
patriético, passam a se apropriar de elementos nacionalistas, por vézes
emoldurados por arcabougos néo-classicos na busca tanto de uma identidade
propria quanto de um elo de ligacdo com a “musica cosmopolita universal”
(Dahlhaus, 1980, p.88 ). Os elementos nacionalistas particulares consituem-se
no amalgama entre os elementos estilisticos e ideoldgicos do fato musical, ndo
devendo ser vistos como periféricos pois, “estilos nacionais diferem nédo s6 na
sua substancia, mas tambem nas maneiras pelas quais sdo nacionais, bem como
na funcdo social, estética e politica que preenchem” (p.90).

Se na Europa o néo-classicismo permite a exploragdo e o
empréstimo de formas, dancas e recursos de épocas passadas, a partir da
década de vinte deste século, um nimero significativo de compositores da
América Latina encontram nos arcabougos néo-classicos as molduras
preferenciais para o estabelecimento do didlogo entre a tradi¢do européia e a
utilizacdo de elementos nacionalistas particulares. A sonatina, com um
processo de elaboragdo tematica e motivica mais condensado e proporcGes
mais reduzidas do que a sonata, € um dos esquemas adotados frequentemente.
A sonatina foi inicialmente selecionada como foco deste estudo, prevendo-se
futuros trabalhos sobre outros géneros na musica para piano.

Justificativa e Objetivos

Contrastando com a quantidade e qualidade de estudos sobre o
repertério de masica erudita dos séculos precedentes na Europa, ainda nos
deparamos, particularmente na América Latina, com lacunas no estudo
sistematico no género de musica instrumental em geral e especificamente na
musica para piano. Esta situacdo é sintomatica de uma circulacéo precaria e de
uma desvalorizagao intoleravel que ndo condiz com a riqueza e diversidade do
repertorio. Por outro lado, dado o extenso nimero de obras publicadas, como
estabelecer critérios para valorizar o0 que intuitivamente é tido como
significativo dentre as obras escritas para piano no século XX ?

Este estudo visa cotejar os escritos musicoldgicos e analiticos
pertinentes com o repertorio selecionado para:

a) determinar a intersecdo entre a heranca comum da “mdsica

cosmopolita universal” (Dahlhaus, 1980) e estilos nacionalistas

particulares.
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b) determinar o universo de topicas comuns (Ratner, 1980 e Agawu,
1991) ao repertdrio e o que confere “a cada obra sua identidade
prépria.

c) determinar o grau de “distor¢do na leitura” ( Straus, 1990) dos
modelos adotados.

Fundamentacéo Teorica e Metodoldgica

O modelo analitico proposto tem por fundamentagdo as formulagGes
de Leonard Ratner (1980), Kofi Agawu (1991) e Joseph Straus ( 1990).
Leonard Ratner apresenta a idéia de tdpicas ou seja, o rico repertorio de figuras
caracteristicas responsaveis pela coeréncia na construgdo, reconhecimento e
grau de aceitacdo da linguagem musical do classicismo (Ratner, p.9).
Preliminarmente divididas em tipos, pecas inteiras—uma marcha, e em
estilos—um determinado padrdo de acompanhamento, estas tdpicas foram
sistematizadas, para permitir a incorporacdo de parametros, férmulas e
recursos composicionais no discurso musical do periodo classico.

O estreito relacionamento entre muasica como uma linguagem e a
linguagem propriamente dita no qual Ratner se embasa , é expandido por Kofi
Agawu “a luz da semidtica. O conceito de topicas pode ser aplicado no exame
do repertério deste projeto pois o texto musical é o ponto de partida para a
compreensdo da linguagem composicional.

As tdpicas revelam tanto os tracos e formulagdes comuns "a
linguagem musical quanto uma imagem acustica singular, sdo o elo entre o
referencial externo—regras pré-estabelecidas de construgdo musical e o
referencial interno— o gestual expressivo do fendmeno acustico
particularizado (Ratner, 1980 e Agawu,1991). Para tanto sera feito um
levantamento das topicas mais salientes e consistentes no repertorio para que
sejam estabelecida prioridades e hierarquias. Uma vez estabelecido o universo
de tdpicas relevantes, cada analise observara o jogo de relacionamentos entre o
que pertence a linguagem comum (topicas) e o0 que, através da composicdo,
produz a singularidade.

Segundo Straus, os compositores sob 0 peso da heranca européia
ndo se deixam subordinar mas, deliberadamente reinterpretam os elementos do
passado de acordo com seus proprios interésses e idéias musicais. No
reencontro com a tradicdo, os compositores latino americanos vém-se face “a
face ndo s6 com um passado influente, mas tambem com a tarefa de construir
uma identidade propria. Assim sendo cada sonatina sera estudada como parte
de um repertdrio produzido na America Latina do século XX, como expressao
singular do género e como uma obra que dialoga em “conflito ansioso”
(Straus, p.17) com os modelos herdados.
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Com esta premisa, a analise abordara o grau de integracdo entre
expressao e estrutura. Por exemplo, a justaposicéo através de bitonalidade e de
ritmo de danca espanhola em combinagdo com a citacéo literal do Rondé de
C.M. Von Weber, no terceiro movimento da Sonatina Espafiola de J.J.Castro-
¢ dissonante com relagcdo ao modelo de sonatina, gerando neste caso atritos
entre passado e presente, identidade prdpria e apropriacdo de objeto alheio.
Em que medida este “conflito ansioso,” cridado pela intertextualidade, revela a
um s6 tempo a dependéncia de um modélo e sua aceitagdo ou rejeicao?

No processo de delimitacdo e priorizacdo das tdpicas, prevé-se que
haja entre estas um estreito relacionamento e filtragem, gerando hierarquias
que serao avaliadas como parte do processo analitico. A intertextualidade no
corpus selecionado, como a sonatina de Castro acima citada, resulta em obras
fertilizadas em maior ou menor grau pela transgressdo de um modelo. Vista
por esta Otica, a nogdo de transgressdo de modelos passa a ser a medida de
maior ou menor grau de singularidade em cada obra.

Para Dahlhaus,

o fato musical ndo é um ajuntado de componentes precisos e sem

ambiguidade mas sim o resultado de uma formagao categorizada a partir de

um susbstrato acUstico, uma formagdo que pressupde e inclue elementos

estéticos e ideoldgicos tanto quanto fungdes estruturais e sintaticas. (85-86).

Portanto, a determinacdo de topicas e o dialogo diacronico e
sincronico travado entre estas, ndo se constitue em um fim mas, sim, em uma
ferramenta analitica utilizada para compreender a mdsica nos seus proprios
termos e para ampliar o conhecimento das construc@es formais e expressivas.

Critérios para Selecdo do Repertoério

A maioria das sonatinas inicialmente selecionadas foram compostas
entre as décadas de trinta, quarenta e cinquenta, periodo que coincide com a
adogdo do nacionalismo e do néo-classicismo por um nimero significativo de
compositores latino-americanos. Porque esta atracdo por este Gltimo, um estilo
tdo estrangeiro quanto qualquer outro? Como e em que medida os
compositores latino-americanos buscam uma identidade prépria? Como e em
que medida os elementos nacionalistas particulares sdo enquadrados em
esquemas pré-formatados, agindo como agentes modificadores dos modelos?

Compositores, ao confrontar formas padronizadas, criam obras que
serdo exitosas caso o resultado artistico transcenda o modelo. O processo
analitico procurara respostas as seguintes questdes:

Seré cada sonatina uma mera cdpia? Uma satira ou parodia? Sera
possivel determinar por que compositores se deixaram prender “a esquemas do
passado, submetendo-os a impulsos revisionistas? A ocorréncia de topicas
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comuns no repertorio em combinagdo com o grau de distor¢do na leitura dos
modelos pode determinar critérios para valoragdo estética?

O estudo dos processos revisionistas em cada uma das sonatinas vai
determinar se 0 modelo:

a) é aceito tacitamente, resultando em uma cOpia ou em mero

exercicio de composicéo;

b) entra em processo de altercacdo e transgrecdo do modelo,

distorce a leitura e ao transcender sua origem, alcanga o status de

composicao musical .

Com bases nestes critérios para o estudo estilistico comparativo,
serd feita a selecdo final.

Os conceitos de nacionalismo e néo-classicismo sofreram
modificacfes e re-avaliagbes no decorrer do seculo XX. Visando um
embasamento tedrico atualizado, a analise e critica estilistica, parte central do
trabalho, serd precedida de uma revisdo bibliografica. Embora a interse¢do
entre nacionalismo e néo-classicismo seja a moldura desta pesquisa, 0
conteldo intrinsico de cada obra sera o ponto de partida. A busca de
indicacbes adicionais para o estudo das redes de coeréncias ou de
antagonismos no discurso e nos relacionamentos com possiveis modelos levara
em conta outros estilos e técnicas composicionais.

Partituras

Aguiar, Ernani. Two Sonatinas for Piano. Saga Music Publishing. THA 978462
Alimonda, Heitor. Sonatinas 1 (1945) e 2 (1960). Rio de Janeiro: ms do autor.
Almeida Prado. Sonatina n°1, 1966. Ricordi, Sonatinas 2 e 3, 1998, ms do autor.
Ardévol, Jose. Sonatina, 1934. San Francisco: New Music.

Amengual, René. Sonatina, 1938. ECIC.

Bosmans, Arthur. Sonatina Lusitana, 1947. ECIC.

Buchardo, C. Lopez. Sonatina, 1949. Ricordi

Caspary, Clodomiro. Sonatina, nd, ms do autor.

Castro, Juan J. Sonatina Espafiola, 1956. UE.

Chavez, Carlos. Sonatina, 1924. Arrow.

Contreras, Salvador. Sonatina n® 1, (1980) LCMC, México.

Cordero, Roque. Sonatina Ritmica, 1943. PIC.

Eitler, Esteban. Sonatina 1943. Ediziones Musicales “Politonia”.

Escobar, Luis. Sonatina,1952. PAU.

Estrada, Carlos. Sonatina, 1962.

Fernandez, Lorenzo. Trés Estudos em Forma de Sonatina, 1929. Ricordi.
Gianneo. Luis. Sonatina, 1945. EAM

Gnatalli, Radamés. Sonatina Coreogréafica, 1950, ms do autor.

Guerra-Peixe, César. Sonatina n°1 (1951) ms do autor, e n°2 (1979), Vitale.
Graetzer, Guillermo. Sonatina, 1945, Ricordi Americana.

Guarnieri, Camargo. Sonatinas 1-8, 1928-1982, Ricordi.

Guastavino, Carlos. Sonatina, 1949. Ricordi.
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Hofmann, Hubertus. Sonatina non facile, 1988.

Lacerda, Osvaldo. Sonatinas n® 1, 2 e 3, 1990-1991, ms do autor.
Krieger, Edino. Sonatina, 1971, Vitale.

Maiztegui, Isidro. Sonatina en mi mayor. EAC, 1944,

Mendes, Gilberto. Sonatina para piano ( Mozartiana) 1951. ms do autor.
Mignone, Francisco. Sonatinas 1-4, 1949. Ricordi.

Moncada, Hernandez E. Sonatina, 1976.EMM.

Paz, Juan Carlos. Sonatina, 1933. ECIC.

Plaza, Juan Bautista. Sonatina VVenezolana, 1942. Schirmer.
Rattenbach, Augusto B. Sonatinas 1-2, 1956-1972, EAM

Santoro, Claudio, Sonatina 1,1947,2, 1964 e Sonatina Infantil. 1947.
Tosar-Errecart, H. Sonatina n® 2, 1951. Ricordi

Vallarino, Carlos Botto. Sonatina, 1958. Inst. de Extension Musical, Un. de Chile.
Vasconcelo Correa, Sérgio. Sonatina, 1984, ms do autor.

Widmer, Ernst. Sonatine fiir Klavier, 1954, ms do autor.
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Avaliacao em Performance: Critérios
Expressos por uma Amostra de
Professores

Cristina Tourinho
Universidade Federal da Bahia
E-mail: anacrist@ufba.br

Sumario: Os professores de violdo que trabalham em escolas de musica,
como outros professores de instrumento, estdo avaliando continuamente a
performance dos seus estudantes. Durante as aulas a avaliagdo formativa
serve para orientar as decisdes em classe e durante um periodo de ensino.
Mas a administracdo das escolas e o sistema de ensino exigem, pelo menos
uma vez por ano, que também seja mensurado o conhecimento adquirido
pelo estudante. Os problemas da transicdo entre a avaliagdo formativa e
somativa, 0s exames que resultam em notas, estd sendo estudada com
referéncia a fala e a agfo de 15 professores de violdo que trabalham em
instituicBes profissionais de ensino de musica no Brazil.

Os dados foram coletados entrevistando e observando estes professores em
duas cidades do Brasil e estdo sendo analisados e interpretados segundo 0s
principios estabelecidos por Keith Swanwick — uma teoria recente e bem
justificada de desenvolvimento musical.

Palavras-Chave: Violado/Avaliagao/Performance/Educacéo Musical.

No Brasil, o violdo tem uma grande aceitacdo e é um instrumento
muito procurado por adolescentes nos cursos livres e conservatérios. Também
esta presente na maioria dos cursos universitarios de performance, a nivel de
graduagdo e pds graduacdo. A literatura original para o instrumento vem
crescendo muito a partir século XX — inclusive com a contribui¢do de muitos
compositores ndo violonistas® - assim como o material didético para o aluno,
livros e coletdneas de pegas organizadas por nivel de dificuldade ou para
atender a uma técnica especifica. O mesmo ndo acontece com a literatura
voltada para a formacéo do professor de violdo, que precisa buscar referéncias
da parte pedagdgica em livros de teclados e cordas ou no material de educacéo
musical geral.

Os professores que atuam nos cursos de violdo das universidades e
escolas profissionalizantes sdo graduados em instrumento, com um curriculo
que privilegia a performance e nem sempre contém disciplinas pedagdgicas. A

t Manuel de Falla, em 1922, foi o primeiro compositor ndo violonista a escrever uma pega para
violédo solo.
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parte didatica é uma consequéncia da experiéncia profissional, curiosidade,
prazer de ensinar e bom senso dos professores, que compensam a auséncia
especifica da formacdo pedagdgica. Segundo Bruhn, (1990: 13) professores
dedicados ao ensino devem ter, de um lado, consciéncia e conhecimento de
diferentes “areas pedagogicas e pedagogia musical em particular; de outro
lado, consciéncia e conhecimento de como ensinar detalhes de interpretacéo.

Constantemente o professor esta avaliando como o seu aluno toca.
(Swanwick, 1999; Conway, 1999; Cowell, 1995; Duke, 1998; Elliot, 1985,
entre outros). Esta avaliagcdo formativa- ainda que nem sempre consciente -
guia o professor a cada instante, a cada aula, durante o periodo de ensino,
como guia as decisGes que intuitivamente tomados na vida diaria. Embora
existam problemas referentes a critérios na avaliacdo formativa, os maiores
problemas comecam a aparecer quando o resultado de um periodo de trabalho
precisa ser medido e transformado em um uma nota, um conceito (Swanwick,
1999) ou quando o professor precisa explicar que critérios usa para aprovar ou
reprovar um aluno. Dois estudos preliminares conduzidos por Tourinho (1988,
1999) foram fundamentados no que Swanwick chama de “moving away from
the informal assessment” (1999: 71) No primeiro projeto 6 professores de
Salvador julgaram a performance de alunos de violdo usando seus proprios
critérios e os propostos por Swanwick. No segundo projeto piloto 12
professores de violdo em Salvador falaram das suas dificuldades em julgar a
performances de seus alunos. Os resultados das duas sondagens apontaram os
caminhos para os procedimentos que foram adotados no presente estudo: a) a
amostra foi ampliada geograficamente; b) a amostra foi restrita a professores
que trabalham em instituicbes académicas e tinham experiéncia de ensino; c)
foram utilizados 3 instrumentos de coleta de dados: formulério, entrevista
gravada em audio e observacdo gravada em video; d) a pesquisa ficou restrita
ao ambito analitico, sendo eliminada a parte experimental.

Ensinar um instrumento para alguns professores ainda hoje tem
como prerrogativa que o aluno deva ser especialmente dotado. Esta equivocada
posicdo tem frustrado muitos estudantes e trazido resultados pouco vélidos em
termos musicais e educacionais. (Swanwick e Cavalieri, 1999; Altwegg, 1990;
Cope, 1997). Os trabalhos mais recentes tém procurado esclarecer a
necessidade de clarificar e definir as formas de avaliagdo de performance
dentro da escola (Aspin, 1984; Elliot, 1995, Hallam, 1998: Swanwick, 1999),
de uma forma diferente de uma lista de “pontos técnicos e musicais”, de
comparacdo entre estudantes, ou mesmo de listas de classificacéo.

Uma importante contribuicdo neste delicado assunto vem sendo
dada por Keith Swanwick durante os dltimos anos (Swanwick, 1979, 1988,
1994 e 1999) ao estabelecer camadas cumulativas para o que ele chama
“musical understanding”. Swanwick propfe também 4 dimensBGes para a
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avaliagcdo em musica (material, expressao, forma e valor) e 3 principios basicos
1) cuidado com o discurso musical,2) consideracdo o discurso musical do
aluno e 3) fluéncia antes da leitura musical.

Pesquisas orientadas por Swanwick no Institute of Education em
Londres comprovam que estes principios sdo vélidos para avaliagdo em
audicdo, composicdo e performance. Como outros trabalhos na “area de
educacdo musical, as pesquisas anteriores usando a teoria de desenvolvimento
musical de Swanwick focalizaram mais o aluno e o professor da escola comum
ou criancas e adolescentes da escola de musica especializada. Este trabalho
esta voltado para a analise da performance do aluno da Escola de Musica, a
nivel profissionalizante, e do ponto de vista do professor de violdo.
Participaram do atual projeto somente professores de violdo que desempenham
atividades profissionais de trabalho desenvolvidas como fator de producéo,
“vendidas a um preco (salario) ou remuneragBes especificas que tém
compromissos tacitos assumidos entre empregados e empregadores”. (Carrion
e Garay, 1999:52). A amostra obedeceu aos principios recomendados por
Strauss e Corbin (1998) tendo em vista a especificidade do assunto a ser
estudado. Face a pouca bibliografia sobre avaliacdo de performance de
estudantes a nivel profissional torna-se necessaria uma transferéncia de
principios e exemplos da educacdo de musica em geral e da performance
encontrados em livros e pesquisas que se referem a educacdo musical para
criancas e adolescentes — a maior fonte de informagé&o.

Com a tecnologia disponivel atualmente é possivel para o estudante
de instrumento ganhar subsidios para avaliar o proprio rendimento através de
gravacOes pessoais de audio e video, ouvir outras interpretacfes e assistir a
concertos. Apesar de reconhecer que nao sO os aparatos tecnoldgicos e
professores — mas também os proprios alunos, os colegas, 0s pais e amigos —
julgam e influenciam a performance, neste trabalho vai ser considerada a
atuacdo especifica do professor como juiz e pessoa que toma decisbes
prioritarias sobre as necessidades e deveres do aluno dentro da escola.
(Davidson and Scutt, 1999: 80)

A metodologia envolveu trés instrumentos de coleta de dados:
entrevista semi-estruturada, gravacdo da atuacdo dos professores em classe e
um formulédrio do perfil profissional de cada entrevistado. A entrevista
associada a observacdo ajuda o pesquisador a colher dados a respeito de fatos
sobre os quais os observados ndo tém consciéncia. (Lakatos, 1985: 191; Gil,
1995: 113). Os dados foram transcritos de forma integral e posteriormente
eliminadas as hesitacbes e maneirismos no texto final a ser apresentado para
facilitar a compreensdo do leitor. (Lennon, 1996) As aulas gravadas foram
transcritas descrevendo-se a acdo dos entrevistados e acrescidas de
observacdes pessoais a respeito de avaliagdes ndo verbais feitas pelo professor,
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bem como as “nédo-avaliagdes”. Em seguida foram categorizadas e comparadas
com a fala do mesmo professor. O atual estagio de trabalho é a andlise do
dados coletados e transcritos das entrevistas e gravacfes. Ao todo sdo 65
paginas de texto integral das entrevistase e mais 60 péaginas de transcri¢do das
observagdes em espa¢o um. Os dados resultantes, categorizados, serdo vistos
em relacdo com a bibliografia mais recente sobre avaliacdo em performance e
com relagdo a teoria de desenvolvimento musical de Keith Swanwick,
principios, critérios e camadas. O estagio atual do trabalho aqui apresentado é
de uma analise parcial das falas dos professores:

Estas apontam para um desconforto sobre o assunto na fala da
maioria dos entrevistados. Este desconforto é aumentado pela pouca discussao
académica que se promove nas escolas, que s6 exigem que o professor
entregue uma nota sem maiores explicagdes de critérios adotados. Por sua vez,
os professores se confundem quando tentam discriminar os critérios que usam,
constantemente somando e dividindo o resultado de dominios distintos para
chegar a um resultado final, quando ndo consideram fatores musicais
extrinsicos para atribuir uma nota.

A avaliacdo formativa é processada de forma menos estressante que
a avaliacdo somativa. O que Swanwick chama de “moving away from the
informal assessment” causa 0s mais diversos sentimentos entre 0s
entrevistados (confusdo, 6dio, “fago por que ndo tem jeito”... sO para
exemplificar algumas colocagdes). Geralmente esta mensuracdo € feita com
uma banca, ou com uma audicao publica na qual a banca esta presente. Os
professores disseram preferir um recital para avaliar o aluno, mas a maioria faz
um exame a portas fechadas. E algumas bancas, por diferencas pessoais entre
os professores ndo discutem os resultados, cada um registra uma nota segundo
seus critérios, que é somada e dividida, a nota que o aluno recebe.

Todos os professores sao unanimes em afirmar que os seus alunos
sao individuos diferentes: estar cursando 0 mesmo ano da mesma disciplina é a
Unica coisa que os iguala; os professores procuram sempre promover o
crescimento e a individualidade de cada sujeito. Os programas da disciplina
nas escolas existem como uma referéncia, quando existem. Alguns sdo muito
antigos, outros muito rigidos, outros completamente ignorados. Prevalece um
programa individual, de acordo com as possibilidades de cada pessoa.

Procurou-se com a amostra de professores experientes que
trabalham em escolas profissionais e com adultos jovens, explorar um
segmento ainda ndo utilizado por outros pesquisadores que usaram a teoria de
desenvolvimento musical de Keith Swanwick anteriormente e com isso abrir
um novo espago de estudo. Em uma perspectiva conceitual ampla espera-se
colocar énfase em aspectos especficos da avalicdo da performance do ponto de
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vista do professor e que o0s resultados sejam consistentes e possam oferecer
outras alternativas de utilizacdo da teoria.

A peculiaridade da amostra brasileira escolhida também deve ser
explorada. As pesquisas que envolvem violdo/ensino/performance nao
consideraram ainda um estudo sobre fala e acéo do professor. Os trabalhos de
po6s graduacao concluidos no Brasil que tratam de violdo especificamente se
referem ou a parte de andlise de algum problema técnico/musical da
performance ou a parte musicolégica e historica do instrumento. (Anais da
ANPPOM, 1997). Néo estd sendo sugerido que um pequeno estudo com uma
populagdo especifica tenha um poder explanatdrio grande, mas espera-se que
tenha o poder de retro-alimentar a populacdo estudada do qual foi derivado,
contribuindo com a reflex#ao no campo da pesquisa, pratica e avaliacdo da
performance.
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Sumario: Este estudo mede a eficiéncia do tratamento musicoterapéutico a
pacientes portadores de Distdrbios Psicéticos, inclui uma revisdo da
literatura especifica, metodologia de avaliacao e sistemas de coleta de dados.
A observagdo preliminar dos possiveis pacientes foi iniciada em novembro
de 1999, com uma coleta de dados das necessidades e habilidades de cada
paciente e da filosofia de tratamento adotada pela equipe multidisciplinar do
PROJETO PSICOSE. A musicoterapia atua na pratica filoséfica adotada em
dois niveis clinicos: Processo Orientado e Terapia Reeducativa. A primeira
promove principalmente a participagéo, o envolvimento ativo de atengéo ao
Aqui e Agora e a coesdo do grupo. A segunda inclui a identificacdo e
expressdo de sentimentos, mudancas de comportamento e solucdo de
problemas que surgem na elaboracdo musical. Foi desenvolvido um método
de observagdo que possibilita identificar uma linha bésica das manifestagdes
dos pacientes para compara-las com dados posteriores especificando o
processo evolutivo do “nivel de participagdo” em termos de assiduidade,
atencdo, memoria, idéias positivas e percepgdo motora.

Palavras-Chave: Musicoterapia/Implementacéo/Psic6ticos/Coesao.

Antecedentes Histéricos

Os primeiros estudos sobre implementacdo da musicoterapia no
atendimento a pacientes psiquiatricos tém seus fundamentos documentados em
trabalhos realizados em 1804 e 1806 na Universidade da Pennsylvania
coordenados pelo psiquiatra Benjamin Rusch, que constatou a necessidade de
individuos especializados em musica e com conhecimento nas diversas
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patologias psiquiatricas para atender esta populacdo. (Atlee, 1804; Mathews,
1806; Carlson et all, 1981).

O primeiro atendimento hospitalar a contar com profissionais com
estas especificidades foi o Utica State Hospital em Nova lorque em 1892. No
século XX consolidou-se 0 uso da musicoterapia na reabilitacdo fisica e metal
dos veteranos da | e Il Guerra Mundial. (Van de Wall, 1936).

Em 1940, o tratamento musicoterapéutico para pacientes portadores
de Disturbios Psicéticos passa a ser altamente difundido devido as mudancas
graduais filos6ficas no atendimento hospitalar a essa populagdo, defendida por
Karl Menninger. Este eminente psiquiatra considerava as formas de tratamento
que incorporavam varias modalidades, como sendo adequada para essa
populacdo, passando a Musicoterapia a fazer parte das equipes
multidisciplinares.

A partir de 1950, varias pesquisas nessa populacdo vém sendo
publicadas, gerando com elas as bases cientificas das técnicas
musicoterapéuticas utilizadas até hoje. (Boxberger, R. 1963). Varios avangos
vém sendo alcancados por equipes multidisciplinares que buscam por melhores
métodos e formas de tratamento psiquiatrico. Com o apoio institucional da
medicina, farmacologia e outras terapias psicosociais, a musicoterapia esta
ampliando seu campo de atuacdo e de pesquisas. (Solomon, et all, 1984;
Furman, 1988).

Descricéo do projeto

O estabelecimento institucional do programa de pesquisa e
atendimento musicoterapéutico no Hospital das Clinicas vem sendo
implementado no ambito do PROJETO PSICOSE DO HOSPITAL DAS CLINICAS
coordenado pelo Prof. Dr. Mauricio Viotti Daker e aprovado pelo
Departamento de Neurologia e Psiquiatria da UFMG.

O Projeto Psicose prevé atividades assistenciais, de extensdo e
pesquisa, relacionado a pacientes externos portadores de distirbios psicoticos.
Em 1999 inimeras consultas e reunifes foram feitas a fim de definir o local e
profissionais envolvidos neste programa. Os setores contatados incluem a
Direcdo Geral e a Diretoria de Ensino Pesquisa e Extensdo do Hospital das
Clinicas, Setor de Terapia Ocupacional, Grupo de Medicina do Adolescente do
Ambulatério Bias Fortes, Laboratério de Movimento da Escola de Medicina,
Departamento de Psicologia da FAFICH/UFMG, Nucleo de Ensino e Pesquisa
(NEP) do Hospital Galba Velloso e os Grupos de Auto-Ajuda Psicéticos
Andnimos (PA) e Amigos e Parentes dos Psicdticos Anénimos (AP-PA).
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Objetivo Geral

Manter ou aumentar o “nivel de participacdo” de pacientes externos
dos programas terapéuticos do Hospital das Clinicas, Grupo de Auto-Ajuda
Psicoticos Andnimos e outras instituicoes.

Objetivos Especificos

Implementar o atendimento musicoterapéutico a pacientes
psiquiatricos nessa instituicao.

Pesquisar os métodos de avaliacdo que possibilitem especificar uma
“Linha Basica” das manifestacGes dos pacientes, facilitando a analise e
registros dos resultados alcancados e possibilitando o melhor acompanhamento
dos profissionais envolvidos.

Desenvolver métodos de observacao sistematica, coleta e registro de
dados sobre o comportamento dos pacientes que possibilitem outras
investigacdes futuras.

Fundamentacao Cientifica

Foi realizada uma pesquisa literaria especifica para fundamentar os
processos adotados na prética clinica, na metodologia de avaliacdo e no
sistema de coleta de dados. A filosofia de tratamento adotada pela equipe
multidisciplinar na préatica clinica esta baseada no modelo cognitivo de Berne’s
Transactional Analysis. A musicoterapia atua nesta pratica filos6fica em dois
niveis clinicos. O primeiro conhecido como Processo Orientado, busca
principalmente a participacdo, o envolvimento ativo de atenco ao Aqui e
Agora, a identificacdo de habilidades e a coesdo do grupo. Dentre as técnicas
utilizadas nesse processo podemos citar: escrever masica em grupo (melodias /
ritmos / harmonia); escrever cangdes em grupo (musica + verso); escolher,
analisar e modificar cancdes escolhidas pelo grupo; escolher musica como
tema de discussdo do grupo; improvisacdo instrumental e ou vocal. O segundo
processo, Terapia Reeducativa incluiu a identificacdo e expressdo de
sentimentos, mudancas de comportamento e solugdo de problemas que surgem
na elaboracdo musical. Algumas das técnicas dirigidas para esses fins sdo:
pensamentos criativos individuais expressados em titulos, temas e
composi¢Bes musicais; improvisagdo instrumental ou vocal como forma de
representacdo ndo-verbal de adjetivos usados como expressdo de sentimento;
performance instrumental dirigida para a expressividade; movimento
exploratorio como representacdo de temas musicais. (Gfeller, 1990; Thaut,
1990).

A metodologia de avaliacdo esta baseada no estudo de “Brian L.
Wilson” sobre os varios modelos de avaliagdo encontrados na literatura de
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pesquisa em musicoterapia nessa populacdo. Alguns dos testes utilizados nessa
pesquisa como o Music Projetive Test — IPAT Music Preference Test
Personality; Expressive Arts Group Assessment; Day Treatment Client
Assessment; Improvisational Music Therapy Assessment; Interpersonal model
of Music Therapy Improvisational; Music / Ativity Therapy Intake Assessment
for Psychiatric Patients, nos possibilitaram identificar os aspectos cognitivos e
sensoriomotor que estdo sendo pesquisados. (Wilson, 1990).

Sdo utilizados dois sistemas para a coleta de dados: Sistema de
Coleta de Frequéncia e Sistema de Coleta em Niveis. O primeiro quantifica
dois tipos de comportamentos chamados de Discretos e Continuos. Os
comportamentos discretos tm um comeco e um fim distintos e podem ser
contados em numero de vezes que ocorrem separadamente. Os
comportamentos continuos sdo observados usando-se a quantidade de tempo
continua de uma manifestacdo do paciente. O segundo sistema especifica
qualitativamente os diferentes “niveis de participacdo” nos aspectos cognitivos
- assiduidade, atencdo, memoria - e 0 aspecto sensoriomotor - percepcao
motora. (Furman, 1988).

Processo de avaliacao dos resultados

Sistema de Coleta de Fregiiéncia: Neste método sdo utilizados os
sinais (+) ou (-) como parametros ou NUmeros de Contribuigdes referentes a
observagdo sistematica dos “niveis de participacdo”. O sinal (+) indica que foi
alcancado o objetivo esperado nos aspectos cognitivos e sensoriomotor que em
termos percentuais indica 100%. O sinal (-) indica que nédo foi alcangado o
objetivo esperado, 0 que em termos percentuais corresponde 0%.

Sistema de Coleta em Niveis: Neste método os parametros de
avaliacdo para a observacdo sistematica referente aos Aspectos Cognitivos e
Sensoriomotor foram ajustados em escala numérica de 0 a 5 representando 0s
niveis dos resultados alcangados. Em termos percentuais a escala representa
uma variagéo de 0% a 100% agrupadas em faixas de 20%.

Escala adotada: 0 - N&o observado; ndo avaliado; ndo alcancado;
0%. / 1 - Muito fraco; muito desordenado; muito pequeno; 20%. / 2 - Pouco
fraco; pouco desordenado; Pequeno; 40%. / 3 - Meio fraco; meio desordenado;
60%. / 4 - Forte; ordenado; grande; 80%. / 5 - Muito forte; bem ordenado;
muito grande; 100%.

Anélise dos Dados: A coleta de dados é realizada pelos membros da
equipe de musicoterapia e pelos préprios pacientes que observam o préprio
desempenho e os dados sdo registrados em formulario préprio segundo os
parametros descritos nos dois sistemas de coletas de dados. Os dados coletados
nas sessdes musicoterapéuticas sdo processados e interpretados na forma
gréaficos pelo programa Graph Pad Prism. As coletas de dados das sessfes sdo
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agrupadas a cada quatro sessdes e avaliadas através do sistema de calculo de
média e desvio-padrédo do programa utilizado.
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Figura 1: Refere-se as quatro primeiras sessdes destinadas ao
desenvolvimento de um método de observagao sistemaética que permite
a identificagdo de uma "linha basica" utilizada posteriormente como
padrao inicial para comparagao.
Legenda: 1- Assiduidade; 2A- Atencéo: Desempenhar um papel; 2B-
Atencao: Participar da idéia do outro; 3- Colocagdes de idéias e
pensamentos positivos; 4A- Memoéria imediata; 4B- Memaéria em curto
prazo; 4C- Memoéria em longo prazo; 5A- Percepgéo motora: Duracao;
5B- Percepgéo motora: Intensidade.
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Figura 2: Coleta de dados das quatro sessfes seguidas destinadas a
avaliagdo do processo evolutivo, buscando promover o méaximo de
participacao, envolvimento ativo e de atencéo ao "AQUI e AGORA".
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Legenda: 1- Assiduidade; 2A- Atengao: Desempenhar um papel; 2B-
Atencao: Participar da idéia do outro; 3- Colocagdes de idéias e
pensamentos positivos; 4A- Memoéria imediata; 4B- Memaoria em curto
prazo; 4C- Memodria em longo prazo; 5A- Percepcé@o motora: Duracéo;
5B- Percep¢édo motora: Intensidade.
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Figura 3: Resultado da coleta de dados do processo evolutivo das
quatro sessfes subsequentes destinadas a criar um ambiente
terapéutico apropriado para o sucesso da coeséo do grupo.
Legenda: 1- Assiduidade; 2A- Atencdo: Desempenhar um papel; 2B-
Atencao: Participar da idéia do outro; 3- Colocagdes de idéias e
pensamentos positivos; 4A- Memoéria imediata; 4B- Meméria em curto
prazo; 4C- Meméria em longo prazo; 5A- Percepgédo motora: Duracéo;
5B- Percepgdo motora: Intensidade.

Avadiag o din 17 sk O parkois 01

v

1 24 I8 3 44 4B 4C 04 OE
Ll Birgioa - Noved de Participechs | SEntess
de Coleda em nnweis | Graph Pad Priem
Figura 4: Estudo de Caso do paciente 01 referente as quatro primeiras
sessdes destinadas ao desenvolvimento de um método de observacao
sistematica que permite a identifica¢&o da "linha basica" utilizada
posteriormente como padréao inicial para comparagao.
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Legenda: 1- Freqgiiéncia; 2A- Atencédo: Desempenhar um papel; 2B-
Atencao: Participar da idéia do outro; 3- Colocagdes de idéias e
pensamentos positivos; 4A- Memoéria imediata; 4B- Memaoria em curto
prazo; 4C- Memodria em longo prazo; 5A- Percepcé@o motora: Duracéo;
5B- Percep¢édo motora: Intensidade.
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Figura 5: Coleta de dados das quatro sess@es seguidas destinadas a
avaliagdo do processo evolutivo, buscando promover o maximo de
participacéo, envolvimento ativo e de atengédo ao "AQUI e AGORA".
Legenda: 1- Freqiiéncia; 2A- Atencdo: Desempenhar um papel; 2B-
Atencao: Participar da idéia do outro; 3- Colocagdes de idéias e
pensamentos positivos; 4A- Memoéria imediata; 4B- Meméria em curto
prazo; 4C- Memoéria em longo prazo; 5A- Percepgéo motora: Duracao;
5B- Percepgdo motora: Intensidade.
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Figura 6: Resultado da coleta de dados do processo evolutivo das
quatro sessdes subsequientes destinadas a criar um ambiente
terapéutico apropriado para a coeséo do paciente no grupo.

Legenda: 1- Freqiiéncia; 2A- Atencdo: Desempenhar um papel; 2B-
Atencao: Participar da idéia do outro; 3- Colocagdes de idéias e
pensamentos positivos; 4A- Memoria imediata; 4B- Memoria em curto
prazo; 4C- Memoéria em longo prazo; 5A- Percepgéo motora: Duracao;
5B- Percepgdo motora: Intensidade.

Considerag®es finais

Este estudo propicia evidéncias objetivas do processo evolutivo
alcancado nesta fase de implementacdo da musicoterapia na instituicdo
proposta. A interpretacdo dos dados vem facilitando a leitura da equipe
multidisciplinar e respondendo questBes ndo somente do processo evolutivo,
mas também sobre a fungdo e o uso da musica como instrumento terapéutico.
Além disso, especifica os métodos comprovados em pesquisa € a sua
reutilizacdo, considerando-se o socio-cultural do grupo. Os resultados obtidos
nesta fase de implementacdo facilitam o processo de auto-analise do
profisssional em musicoterapia com relacdo as abordagens utilizadas,
demonstrando o que deve ser mantido ou modificado para possiveis
investigacdes futuras.

A implementacdo de programas de atendimento que propiciem ao
paciente um direcionamento, ou ainda uma ligacdo entre a instituicdo e a
comunidade sdo servicos que vém sendo identificados como necessario a
pacientes psiquiatricos na transicdo e inser¢do bem sucedida dessas pessoas a
comunidade apds a hospitalizacdo. Os dados desta fase inicial da pesquisa na
pratica terapéutica demonstram que a assiduidade varia conforme o quadro
clinico do paciente, em funcdo da falta de recursos financeiros e
principalmente do hébito de procurar por tratamento. Melhoras consideraveis
foram encontradas nos aspectos cognitivos e sensoriomotor.

Uma das perspectivas futuras de investigagdes previstas apds 0s
resultados até agora obtidos serd observar isoladamente a assiduidade dos
pacientes as sessdes de musicoterapia e sua possivel relacdo com as alteracGes
do quadro clinico desta populacéo.
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Sumario: O ponto de partida para este estudo foi a nogdo de que todo o
trabalho pedagdgico e a relagdo al uno-pi ano- professor em Conservat 6ri 0s
Pdblicos de Musica em Minas Gerais dependem dos programas de piano.
Nosso interesse foi despertado pela inseguranca e descontentamento
constantes dos professores no tocante a responsabilidade de decisdo na
elaboragdo de programas de piano. Procurando a fonte desta préatica,
encontramos um estudo realizado por Lilia Neves Gongalves sobre a criacdo
e as concepgbes pedagdgico-musicais dos Conservatdrios Publicos de
Musica em Minas Gerais na década de 50. Verificamos, assim, que os
programas, baseados em modelos ja existentes, sempre deveriam ser
dependentes da decisdo dos professores. Para descr ever e anal i sar a relagdo
al uno- piano- professor nas aulas de piano do Conservatério Estadual de
Msica “Dr. José Zéccoli de Andrade”, em Ituiutaba, apresentamos uma
abor dagem fenom enol 6gi ca baseada, princi palmente, nos escritos do fil 6sofo
francés Maur ice Mer | eau- P onty. A descri ¢do e andl i se das aul as de piano que
realizamos consideram, principalmente, o uso da linguagem musical, da
linguagem falada e a concepcdo do corpo-préprio ou do corpo
fenomenol 6gico de Merleau-Ponty. Outras figuras emergem enguanto as
si tuagBes em aula sdo descritas, a relagdo aluno- piano é am pli ada tornando-se
mais complexa, e negando a existéncia de um complicador hipotético: os
programas de piano.

P al avras-Ch ave: Conservat 6ri o, Programa de Piano, aluno- pi ano-prof essor,
F enom enologia da P er cepcéo, Mer leau- Ponty.

Introducéao

Gongalves (1993) menciona a década de 50 para o surgimento dos
conservatérios puablicos mineiros, por iniciativa do, entdo, governador
Juscelino Kubitschek. Dentre os cursos propostos havia: o Curso de Professor
de Musica, o Curso de Canto e o Curso de Instrumentistas, que tinha como
finalidade a formacao ou a preparagdo de musicos solistas e virtuoses; tradigdo
européia do século XIX, evidenciada nos conteddos programaticos, com
enfoque em seletas composicOes antigas e modernas, brasileiras e estrangeiras.
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O Curso de Piano foi uma constante e os contedldos programaticos aplicados
eram de responsabilidade dos professores, que na maioria haviam cursado ou
cursavam o Conservatério Mineiro de Musica de Belo Horizonte, o
Conservatorio Brasileiro de Mdusica do Rio de Janeiro e o Conservatorio
Dramético Musical de S&o Paulo.

De acordo com essa pratica, ou seja, a responsabilidade -
elaboracdo, decisdo e aplicacdo — dos programas a cargo dos professores,
sustentou-se a hipotese, no presente trabalho, de que os programas de piano
sdo o0s responsaveis pelos conflitos existentes entre os diferentes objetivos de
alunos e professores.

Assim, a relacéo aluno-piano-professor foi estudada, percebendo-se,
enquanto observados, 0s seguintes aspectos: a linguagem usada para falar de
musica, as lacunas existentes entre as conversacoes, a linguagem expressa na
auséncia de fala, a auséncia de apoio no estudo do piano, a visdo deliberada na
partitura musical e a secundariedade da audi¢do no fendmeno musical.

As observagdes ultrapassaram a suposta problemética, os programas
de piano, buscando-se, assim, no pensamento do fildsofo francés Merleau-
Ponty o referencial teérico desta pesquisa em, basicamente, trés obras: O
primado da percepcdo e suas consequéncias filoséficas (1990), Signos (1991)
e a Fenomenologia da percepcao (1994).

Fundamentacéao Filoséfica - A Fenomenologia

e Merleau-Ponty

Do grego phainomenon: o que aparece, ou 0 préprio movimento de
aparecimento do real. A fenomenologia ndo se detém no encantamento da
observacdo do objeto exterior; ela pesquisa, observa, examina até poder
descrever o fendmeno. E a libertacdo do exterior para a analise da experiéncia
vivida. O verdadeiro mundo é construido a partir de um eu peculiar, o eu-no-
mundo.

Merleau-Ponty (1908-1961) compreende as formas mais simples do
comportamento humano excluindo a causalidade mecénica. Os modos de
existéncia do homem e sua relagdo com o mundo é a unido dialética e
indecomponivel da alma e do corpo. Substitui a idéia de causa pela de ocasiao,
desde que o homem vive com as coisas, 0S seres e 0 seu proprio corpo; a
sensacdo pura ndo existe. Nosso corpo € o campo primordial & realizacdo de
qualquer experiéncia e 0 mundo sensivel ndo é aquele que tratamos de captar,
mas aquele pelo qual e no qual somos captados.

No6s nos apropriamos dos pensamentos pelos nossos conhecimentos,
experiéncias e valores, chegando a pensa-los em idéias e ainda concretiza-los.
O pensamento e a palavra se pensam e se falam em nds. Os fendmenos néo
sdo vistos como puros atos isolados, mas como o engendramento de fatos

Comunicagdes 147



X111 Encontro da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagao em Musica

numa dada situagdo, na tentativa de uma descrigdo direta de nossa experiéncia
tal como ela é. Portanto, a fenomenologia ndo explica, ndo analisa, e sim
descreve o fendmeno; ela procura pela autenticidade, ndo podendo ser adotada
nem herdada, mas est4 em constante e permanente elaboracdo individual.

Pensamos a partir daquilo que somos como percebemos e o
pensamento advém em proporc¢do as experiéncias. O mundo fenomenolégico
¢ a fundacdo do ser e a filosofia é a realizacdo de uma verdade, ela ndo é
doutrina nem sistema, mas um movimento laborioso de busca e pesquisa no
ser por exceléncia — 0o HOMEM.

A Fenomenologia da Percepcéo

A fenomenologia é o estudo das esséncias e sua reposi¢cdo na
existéncia, a procura do reencontro do contato espontaneo do homem com o
mundo. Merleau-Ponty observa que o homem ndo pode ser de outra maneira
que ndo fenomenologicamente. A prépria insercdo do homem no mundo
depende da constante re-agdo e inter-acdo entre homem e mundo, num processo
espontaneo de assumir-se num dado lugar, segundo determinadas condicdes,
engajado no proprio ser.

O homem pensa 0 mundo e pensa 0 pensamento, e é nessa atividade
que o enraizamento ontolégico (ser-homem) ou o engajamento (ser aluno de
piano) tem lugar. O solo de ancoragem da filosofia de Merleau-Ponty é a
experiéncia.

Abrimo-nos ao mundo através e pela percepcdo e as sensagdes
participam dessas experiéncias literalmente em comunhdo. Existe um
encadeamento das percepcdes e das sensacBes em nosso corpo pela presenca
dele mesmo no mundo.

Os homens apreendem o mundo através de uma disposicdo dos
sentidos em condi¢gdes mais ou menos semelhantes, ficando as diferentes
percepgdes a cargo dos modos de assumirem-se ou localizarem-se segundo
maltiplas possibilidades. A percepcdo é um fenémeno primério, e ela ndo é a
juncdo nem a somatdria de partes, mas uma estrutura, uma fusdo de elementos
que fazem um todo. Uma estrutura é perceptivel porque se destaca de um
fundo. Uma idéia musical, por exemplo, s6 se comunica pelo desdobramento
dos sons e uma melodia preexiste as notas que a compdem; ela é uma
organizacdo musical, uma Gestalt reconhecivel.

Para Merleau-Ponty, uma organiza¢do espontanea do campo
sensorial onde os elementos dependem do todo é uma Gestalt; uma estrutura
de figura e fundo. A percepcdo se faz presente ao contrario de ser
explicitadamente colocada e conhecida por nés. O mundo percebido é o fundo
sempre pressuposto por toda racionalidade, todo valor e toda existéncia.
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O Corpo Proprio

A fenomenologia da percep¢do ndo pensa o corpo bioldgico e
fisiologico sujeito a consciéncia. Nosso corpo ndo é servo da consciéncia e s
ha consciéncia se houver algo em que ela possa se jogar. Corpo e consciéncia
sdo paralelos, confundem-se num dnico ato. A reflexfo sé é possivel se for
retomada descritivamente pela prdpria vivéncia; ndo interpretamos o que
vivemos. N&o é o pensar sobre, mas pensar o pensado.

Né&o compreendemos um mundo por ele ja estar construido ou dado,
mas por estarmos instalados nele mediante nossa experiéncia. A historia
perceptiva de cada sujeito é o resultado de suas relagfes com o mundo objetivo e
0 pensamento objetivo ignora o sujeito da percepcao. A esse homem que € em
si mesmo um mundo, que se recria e se reconstitui a cada instante, é que
Merleau-Ponty chama de sujeito perceptivo; ele percebe sem perceber que esta
percebendo. Perceber ndo é lembrar-se, é apreender as coisas no sentido em que
as vemos no mundo e em nosso mundo. Assim, o homem desvela o sentido que
o mundo Ihe apresenta e esse corpo do sujeito perceptivo é denominado pelo
autor de corpo proprio ou corpo fenomenoldgico, que é o corpo da experiéncia
do corpo. Esse corpo difere do corpo biol6gico porque € 0 meu corpo bem como
do corpo subjetivo, desde que a fenomenologia observa que a percep¢édo
antecede o pensamento.

Toda experiéncia da percep¢do se da no campo entre o0 sujeito e o
objeto, e 0 corpo perceptivo é aquele onde as coisas e 0s outros vém a ele, de
maneira violenta, pela propria percepcdo. Nosso corpo ndo € somente uma
estrutura fisica, mas estruturas vividas e experimentadas, sujeitas a
transformagdes inerentes a experiéncia humana.

Merleau-Ponty defende a idéia de que o corpo tem dentro de si toda
uma sabedoria guardada e que ndo age por puro pensamento consciente. Nosso
corpo é uma poténcia de um certo mundo e nés nunca movemaos nosso Corpo
objetivo mas 0 nosso corpo fenomenal. Nossa consciéncia s6 é o que é por
intermédio de nosso corpo, ela é o ser para a coisa. N0SS0 corpo é no espago e
no tempo sem nisto pensar. E com a experiéncia motora que 0 corpo tem
acesso a0 mundo e aos objetos e ndo, particularmente, através do
conhecimento.

No caso dos instrumentistas, por exemplo, a aquisi¢cdo de um habito
decorre das experiéncias do corpo proprio, remanejadas e renovadas pelo
esquema corporal, sistema de posi¢Bes atuais como um sistema aberto a
infinitas posi¢des equivalentes em outras orientacdes, por uma entrega ao
esforco corporal e ndo pelo pensamento ou pelo corpo objetivo.

O corpo préprio ndo é um objeto e a consciéncia que se tem dele
ndo € um pensamento e € neste e com este mesmo corpo que aprendemos e
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conhecemos 0 nd que existe entre nossa esséncia e nossa existéncia,
reencontradas na percepgéo.

A Motricidade

As partes de nosso corpo formam um sistema, ndo se apresentam a
n6s como 6rgdos isolados e responsaveis por funcdes fixadas ou mesmo
determinadas. Ndo somos nds que tocamos, € nosso corpo que toca; a
experiéncia tatil se faz adiante de nds e ndo é centrada em nds. Nosso corpo
ndo esta no espacgo por uma fixagdo de posi¢do, mas por uma situacao na qual
ele se encontra. Merleau-Ponty chama de esquema corporal essa maneira de se
exprimir do corpo no mundo, existindo entdo o espaco exterior e 0 espaco
corporal, cujo corpo apresenta uma estrutura de figura e fundo. N&o se pode
esquecer esse duplo horizonte de corporalidade do sujeito que se situa no
mundo.

No ato de estar sentados, 0 espaco pode nos ser dado numa intencéo
de simplesmente ser, de apreensdo deste espago, sem que haja a intencdo de
conhecimento em relacdo a este espaco. Movemos 0 nosso corpo fenomenal e
n&o nosso corpo objetivo.

Merleau-Ponty (1994) observa que a equivaléncia dos sentidos é
vivida antes mesmo de ser concebida. A motricidade &, assim, compreendida
enquanto intencionalidade original, numa atitude do sujeito perceptivo de um
“eu posso” e ndo um “eu penso”. O movimento deixa de ser 0 pensamento de
um movimento. Nosso corpo tem seu mundo e 0s objetos ou 0s espac¢os podem
estar presentes ao nosso conhecimento sem estar presentes ao nosso corpo.

O hébito é uma apreensdo motora de uma significacdo motora e
habituar-se ¢ instalar-se nos objetos a ponto de fazé-los participar de nosso
préprio corpo. Nossa motricidade ndo se conjuga a lei do tudo ou nada desde
que nosso corpo proprio é aquele que compreendeu e por isso adquiriu um
hébito.

Os Sentidos e a Coisa

De acordo com Merleau-Ponty (1994), chegamos ao fendmeno da
realidade estudando as constantes perceptivas e, assim, as nocfes de grandeza
e forma que temos das coisas, as quais apresentam caracteres ou propriedades
estaveis, sdo variacdes de perspectivas aparentes.

Desde que um objeto faca parte de nosso mundo, a qualquer ponto e
distancia que estejamos dele, ele é sempre um objeto em realidade e ndo um
objeto em perspectiva; ele é uma coisa, desde que conserva em si seus
caracteres e propriedades invariaveis.

Para aquele que percebe, 0 objeto visto de longe ndo é presente e
real como visto de perto, mas é identificado em todas as suas posi¢des,
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distancias e sob todas as suas aparéncias. Essa unidade do processo perceptivo
¢ assegurada pela percepcao privilegiada; porque possuimos um corpo proprio,
um corpo em posse desse mundo, e ndo um corpo objetivo.

A percepcdo vai direto as coisas, ela ndo necessita passar pelos
caracteres e propriedades; ela ndo se sustenta nos detalhes nem neles se atém,
ela os supera na apreensdo do todo. A percepcao tatil ao mesmo tempo em que
possui uma propriedade objetiva admite um componente corporal; quem toca e
apalpa € a mao e ndo a consciéncia. Nossas percepgdes tateis sdo assumidas por
todo nosso corpo e ndo por um certo 6rgao. Os fendmenos, as coisas, 0s objetos
se oferecem ao nosso olhar e a nossa apalpagao, o que nos desperta uma certa
intengdo motora. Quem se encontra com 0 objeto é todo 0 nosso corpo
enquanto sistema de poténcia perceptiva.

A coisa escapa ao pensamento, ela é aquilo que ndo aparece, seu
sentido esta por inteiro nela. Na percepcgdo, o sentido da coisa aparece em
“carne e 0Ss0” e, para o seu entendimento, a significacdo ndo tem lugar. A
coisa nos ignora, ela repousa em si, e nds sO a veremos se suspendermos nossa
ocupacdes; ela nos escapa como o pensamento alheio. A vida humana
compreende tanto ambientes definidos quanto uma infinidade de ambientes
possiveis, porque est4 lancada em um mundo natural.

O Mundo Natural

O mundo ndo é um objeto, ele é o meio natural e 0 campo de nossos
pensamentos e de nossas percepgdes explicitas. NGs possuimos 0 mundo assim
como somos possuidos por ele; por nosso ponto de vista. O mundo sensivel é
aquele pelo qual e no qual somos captados, ao contrario de tratarmos de capta-
lo. Quando suspeitamos de nossos pontos de vista ai sim, nds estamos
julgando, comungando as duas aparéncias, a percep¢do e a reflexdo. Nossa
consciéncia é ambigua e nem por isso é imperfeita. Enganamo-nos com o outro
porque o vemos pelo nosso ponto de vista. O que um percebe o outro, talvez,
s6 adivinha. O mundo percebido néo é da ordem das leis.

A Linguagem e a Palavra

A linguagem é uma traducdo imperfeita do pensamento; ela ndo é
nem um objeto do pensamento e nem um objeto para nés. Ela é sempre
indireta e alusiva, € ,muito mais, um conjunto de gestos linglisticos que
convergem para a tentativa de expressdo, de comunicacdo. Existe uma
opacidade da linguagem, desde que o sentido da palavra ndo esta fundado nela
mesma, mas no engendramento de uma com as outras, nos seus movimentos
de diferenciacdo e articulagdo. Possuimos uma intencdo de falar que de
silenciosa se torna falante e as palavras se organizam ou ndo em nés de modo a
nos surpreenderem, como se falassem por nds. As palavras sdo dadas a quem
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fala e a quem ouve como vestigios, nds nunca as apreendemos numa certeza de
significacdo. A conversagdo atinge significados dos mais diversos, tanto em
abrangéncia quanto em profundidade.

Um simbolo, uma palavra, um conceito, s6 sdo compreendidos com
base em nossas experiéncias anteriores. Existe um jogo entre o que € sentido e
0 que é simbolizado; uma dialética. A linguagem é uma via de “mé&o dupla”, é
o dito pelo nédo dito; ndo se pode garantir seu sucesso efetivo. As premissas sdo
sempre ultrapassadas quando se referem as conseqiéncias da palavra e da
percepcao.

A linguagem € implicita e confusa, desde que ndo pode ser pensada
como um sistema de idéias positivas, pois ela é feita de diferencas sem termos,
ou seja, 0s termos sdo organizados em nos que falamos mais pelas suas
diferengas do que semelhangas. A linguagem se torna presente para nds
quando deixa de ser um meio e se constitui como um ser. E ela ndo é unilateral
em seu aparecimento. Seu sentido é para muito além dos signos.

As palavras que proferimos sdo como que arrancadas de nés por um
gesto e sua espontaneidade estd em nosso enraizamento e crescimento, o qual é
fruto de nosso trabalho. A linguagem ndo é prisdo nem mesmo nosso Unico
guia; sendo um signo, é o evocar de uma infinidade de outros signos. Sua
significacdo é encontrada muito mais no esforgo de alcanca-la. A linguagem
sozinha ndo € nada, bem como néo é o corpo sozinho que ama.

Os Alunos De Piano Sob O “Olhar”

Fenomenoldgico De Merleau-Ponty

Perceber alguma coisa dentre tantas coisas é atestar que estamos
encarnados no mundo. Observando os alunos de piano, percebeu-se
principalmente: os encontros e desencontros da linguagem, com acentuada
lacuna nas conversacBes de alunos-professores diante do uso de palavras
técnico-musicais; a presenga do siléncio, uma coisa intrigante, nas mais
diversas situagdes; o desprezo acerca da relagdo pianista-piano, o corpo numa
situacdo, sobre os necessarios e adequados pontos de apoio (pés-chdo, isquios-
cadeira, dedos-teclado) segundo Gainza (1988); e a verificagdo de uma co-
implicacdo dos programas de piano na relagcdo aluno-piano-professor;
confirmando-se, assim, uma estreiteza nesta situagdo pesquisada, ou seja, uma
visdo quase que mutilada dos corpos envolvidos diante de tantas possibilidades
de olhares.

Assim, os programas de piano deixaram de ser os hipotéticos
complicadores. E 0 que se mostra urgente é a queda deste paradigma
acompanhada de olhares dirigidos a um corpo-prdprio, ao contrario de um
corpo-objetivo; uma visao fenomenoldgica do homem, do mundo e das coisas.
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Tal vis8o decorreu, principalmente, de observacéo da situacdo, para
ndo dizer mundos, aluno-piano-professor que ofereceu surpresas num continuo
movimento de infinitas possibilidades de respostas comportamentais.

Citem-se como exemplos:

Adolescentes e adultos aparentam demasiada preocupagdo com
erros e acertos, ficando por vezes inibidos e até relativamente impotentes
nessas situacdes, ao contrario das criangas, que ndo tém necessidade de romper
o discurso musical diante dos erros; errando e (ou) acertando, continuam
tocando.

Em relagdo a recomecar uma peca, adolescentes e adultos partem de
pontos dos mais variados, para ndo dizer insignificantes, enquanto condutores
de uma linguagem. As criangas, ndo; preferentemente retornam ao inicio
primeiro, a0 COMe¢o mesmo.

O rompimento do discurso musical decorreu, por vezes, da leitura
de determinados signos da notacdo grafico-musical, como barra de diviséo de
compasso no final de pentagrama e pausas. E a quebra do discurso musical
diante do olhar de um signo grafado em partitura; um sentido interferindo em
outro sentido, ou seja, a ndo independéncia dos sentidos. De acordo com
Merleau-Ponty (1994: 473), “na percepcdo individual n6s aprendemos a ndo
realizar nossas visdes perspectivas a parte umas das outras; nés sabemos que
elas escorregam umas nas outras e sdo recolhidas na coisa.”

Na aprendizagem musical das criangas, o sucesso ficou reservado as
pecas letradas, o que confirma o pensamento de Gainza (1964), de que a
cangdo € o alimento mais importante que a crianga recebe. Enquanto as
criancas exploram e descobrem o teclado através de manipulagdo, jovens e
adultos se deixam inibir, perdendo a liberdade e ousadia. Sobre o ritmo
musical, estes primeiros, aqui citados, ndo contam, ndo falam, néo
questionam, ndo pdem em dlvida, ndo precisam de TA-TA-T A nem L A-L A-
LA, e nem mesmo 1 e 2 e 3 e 4 e; simplesmente fazem musica, de modo
espontaneo e encantador. Os demais fazem o que foi aqui anunciado, e mais,
batem que batem pé e pés, dividem e subdividem a contagem, €, na maioria
das vezes, o resultado sonoro obtido parece, ainda, insatisfatério.

Dentre o0s sentidos, no momento da experiéncia musical, a visdo
parece dilatada diante da audicdo, existe uma perda das sutilezas, o que
confirma uma secundariedade do fenémeno sonoro, onde a audi¢do deveria ser
o maior “olhar”, o juiz absoluto desta experiéncia.

No uso da linguagem falada para explicar a linguagem musical
existe uma insignificancia e insatisfacdo sem fins, ou melhor, o uso de um
signo para falar de outro é um transplante demasiadamente confuso.
Entrelacados e mesclados as linguagens falada e musical, apareceram 0s
siléncios: cheios de fala, falantes mesmo, e, por vezes, constrangedores e
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intrigantes. Siléncios culturais, siléncios muito mais impregnados de fala do
que a prdpria fala.

Por parte dos professores, existiu plena inobservancia da
corporalidade dos alunos. Olhos dirigidos unicamente a fala, ficando ao tempo
e ao vento a plenitude de significados expressos na linguagem néo-verbal, na
linguagem gestual; corpos que falavam inteiros, exceto pela fala falada, e os
professores ndo percebiam nem mesmo o0s pontos de apoio necessarios a
situagdo aqui presente: pianista-piano.

No caso das criangas, que ndo alcangcavam o chdo com seus pés, a
necessidade do apoio pés-chdo surgia visivelmente no entrelagamento dos pés
no ar e (ou) no entrecruzamento destes mesmos pés com os pés do banco do
piano. A verdade em esséncia, a necessidade na aparéncia, o visivel do
invisivel de Merleau-Ponty.

Assim, 0s programas de piano deixaram de ser os hipotéticos
complicadores em absoluto, devido, principalmente, a existéncia em sua volta
de tantos outros complicadores, como: as varias abordagens dadas a ele, as
diferentes maneiras de falar dele, as etapas de sua apresentacdo, as
observacdes em relacdo a postura corporal, aos pontos de apoio e as reagdes
dos alunos diante dele, a vastiddo de repertério para livre escolha, a
conducdo de seu aprendizado, as horas de estudo dispensadas a ele e,
especialmente, a busca de cada um de algo que Ihe seja pleno de realizagGes,
na tentativa de ao menos existir em plenitude enquanto homens possuidores
de um corpo, lembrando-se de que a percepgdo, que parece estar desprezada,
antecede o pensamento objetivo, desde que o mundo percebido é o fundo
pressuposto de toda racionalidade.
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Sumario: O presente trabalho ¢ uma breve apresentagcdo da pesquisa de
doutorado desenvolvida pela autora. Trata-se de um estudo dos modelos
perceptivos como instauradores da composicdo na Musica EletroacUstica e
sua implicagdo na questdo da forma musical. Partimos de uma alegagdo da
falta de um sistema composicional nesse género musical e chegamos,
através das teorias de Pierre Schaeffer, F. B. Mache e Francois Bayle a
questdo dos modelos perceptivos. Dividimos os modelos em quatro tipos:
sonoros, Vvisuais, modelos do espaco aclstico e modelos do corpo. O
trabalho se conclui abordando a questdo da transferéncia entre modalidades
sensorias, tanto para a criacdo quanto para a recepgdo da obra nesse género
musical.

Palavras chaves: musica eletroacUstica, composicdo, modelos perceptivos,
forma musical.

Forma, percepcao e conceitos na musica

eletroacustica

A forma musical deve ser entendida hoje como um resultado
particular de cada obra. Francois Delalande levanta bem a questdo, quando fala
da existéncia ndo de uma forma, mas de muitas, dependendo do ponto de vista
que se adota (Delalande, 1990, p.42).

Deste modo, acreditamos que o estudo das formas, hoje, exige uma
outra abordagem além da mera analise descritiva. Ele deve aproximar-se de
outras areas do conhecimento e transcender o campo da teoria musical pura.
Deve ser um estudo que busque os seus principios, e, portanto, um estudo dos
modelos que as provocam.

Na musica eletroacustica em especial — 0 objeto de nosso estudo — a
questéo da forma também sofreu os mesmos impasses da masica instrumental.
Mas a pesquisa com novas sonoridades abriu o espago para se trabalhar cada
vez mais com a materialidade sonora.

E comum falar-se da musica eletroacustica de género acusmatico
como uma mdsica sem sistema (Delalande, 1986). Mas essa afirmativa ndo se
mostra verdadeira, quando se verifica que desde o inicio da musica concreta,
Pierre Schaeffer buscou desenvolver um novo sistema musical, baseado na
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fenomenologia da escuta e que ele chamou “sistema da escuta reduzida”
(Schaeffer, 1966, p.349-359). Ele partia da escuta como elemento fundador da
mdsica concreta.

Quando surgiram, no final dos anos quarenta e inicio dos anos
cinquenta, a musica concreta e a musica eletrénica foram consideradas como
poéticas opostas: a primeira, como uma poética que se orienta em aspectos
perceptivos e a segunda, como uma que se orienta em aspectos conceituais.
Neste sentido, é interessante citar o artigo de Agostinho Discipio “Conceptual
versus Perceptual Aspects of Composing, Some Observations” (1994). Nele o
autor defende, para os estudos em musicologia cognitiva, a posi¢do de que essa
dualidade faz parte de uma dialética fundamental & dindmica da experiéncia
artistica, uma dialética que esta presente no processo composicional em geral.
N&o se trata de dividir a arte entre perceptiva e conceitual, mas de reconhecer
que o processo de criagdo envolve percepcdo e conceitualizagdo. O autor nos
fala: “em um nivel basico, a formacdo conceitual é um processo de
categorizacdo de perceptos e relagdes entre perceptos” (Discipio, 1994, p.173).

A associacdo entre percepcdo e conceitualizacdo feita pelo autor
desfaz a impressdo de que uma musica guiada pela percep¢do ndo chega a
conceitos.  Pierre Schaeffer foi o primeiro a propb-los para a mdsica
eletroacustica de género acusmatico, segundo o método descrito por Discipio.
Schaeffer propds, com o sistema de escuta reduzida, uma modeliza¢éo a partir
do sonoro. Ele ndo menciona porém a questdo dos modelos. Quem o fez, mais
tarde, foi Francois Bernard Mache (1987). A teoria dos modelos sonoros de
Mache, porém nao parte do sistema de escuta reduzida, mas da imitacdo dos
fendmenos sonoros reais, seguindo a trilha da obra de Messiaen.

Por outro lado, Francois Bayle prop8e o conceito de imagem-de-
som, como um conceito que desenvolve e aperfeicoa o conceito de objeto
sonoro de Schaeffer (Bayle, 1993). “O passo que Bayle da é o de sair da
Fenomenologia e ir buscar nas Ciéncias Cognitivas, na Semidtica peirceana e
na Morfogénese, a compreensdo do processo de percep¢do, dando um passo
adiante no processo da escuta reduzida. N&o se trata, na percep¢do, de se ater
apenas a qualidade do sonoro, mas o de entender que as formas, 0s contornos
sonoros que sdo percebidos se espelhnam em um repertério de imagens
arquetipais internas que permitem a inteleccdo do sonoro, ou a sua semiose”
(Garcia, 1998, p.274). Desta forma, o conceito de imagem-de-som de Bayle
entrecruza de forma harmoniosa os conceitos de objeto sonoro de Schaeffer e 0
de modelo sonoro de Méache. Além disso, ele esta aberto a uma abordagem
mais ampla dos modelos perceptivos, vinda das outras modalidades sensorias,
mesmo que Bayle ndo tenha formalizado este aspecto.
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Modelos Perceptivos na Musica Eletroacustica

Em nosso trabalho dividimos os modelos perceptivos em quatro
tipos: os modelos sonoros, os modelos visuais, 0s modelos do espaco acustico
e 0s modelos do corpo.

Para o estudo dos modelos sonoros partimos do conceito de objeto
sonoro de Pierre Schaeffer (1966) e do conceito de imagem-de-som de Bayle
(1993). A seguir abordamos a tipomorfologia de Schaeffer, entendida como
proposicao especifica de modelo perceptivo sonoro com estudos de obras de
trés de seus colaboradores: Pierre Henry, Bernard Parmegiani e de Frangos
Bayle. Como contraponto, apresentamos o conceito de modelos sonoros de
Mache (1987), que coloca a questdo da mimese como um vertente essencial
dos modelos sonoros.

Como fechamento do estudo dos modelos sonoros, demonstramos
que 0 seu uso se traduz como uma operacao metafdrica, o conceito de metéafora
enguanto um dos eixos de articulacdo de linguagem tal como tratou Jakobson
(1963) e Barthes (1985), relacionado ao processo de selecdo, substituicdo e
similaridade. Fazemos entdo uma classificacdo dessas operacdes, dividindo-as
em trés: primeiro, 0 modelo como maquete externa a ser traduzido por outro
material sonoro e suas variagdes; segundo, o0 modelo como um objeto original
que Vvai gerar muitas variantes e versdes; terceiro, 0 modelo como um primeiro
objeto, a partir do qual o compositor vai buscar ou construir outras
amostragens de objetos que tenham uma relagcdo com o primeiro. Distinguimos
também trés niveis de apropriacdo do modelo: o nivel imitativo, 0 modelo
enquanto organizacao formal e sua inspiragdo como uma idéia.

O conceito de imagem-de-som nos da a chave para pensarmos a
construcdo formal na mdsica eletroacUstica. Tanto os conceitos de Schaeffer
quanto o de Mache se atém estritamente a esfera do sonoro. O conceito de
Bayle é mais aberto a questdo intersemidtica, assim como o pensamento de
Xenakis que, na traducdo de leis tanto visuais como auditivas para a
matematica e a l6gica, permite o intercambio entre as diferentes areas.

Tratando do paralelo entre som e visualidade, desmanchamos em
nosso trabalho um jargdes pejorativos da musica eletroaclstica de género
acusmatico como uma musica “cega”. Diferentes compositores citam analogias
de procedimentos entre as artes pictoricas e a musica desenvolvida em estudio.
O nosso intuito é mostrar que as relagBes vao além da similaridade de
procedimento, mas a propria imagem mental pode servir de interface entre o
sonoro e o visual.

Além das influéncias do modelos visuais na composicdo
eletroacusitica, ha um outro fator da visualidade que é o aspecto das anotagdes
e codificagdes graficas como recurso do processo composicional. Fazemos a
classificacdo de quatro tipos de codificagbes visuais na musica eletroacustica
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que respondem a diferentes fungdes: primeiramente, as anotagdes, esquemas,
graficos, notagdes iconicas, desenhos ou roteiros na concepgdo da obra; em
segundo lugar, as codificacbes de operagOes durante 0 processo
composicional; em terceiro lugar, os planos de mixagem e graficos de
indicacbes para o intérprete de mdsica eletroacUstica, que responde pela
difusdo da obra; por ultimo, os graficos de transcricdo de escuta elaborados
para o ouvinte ou estudioso.

O espaco acustico toma, desde os primdrdios da mdsica
eletroacustica uma posicao de destaque, tornando-se um fator primordial e uma
ferramenta da escrita composicional desse género musical. Abordando todas as
incertezas de experiéncias que 0s compositores trazem a respeito do espago
como parédmetro sonoro tentamos construir uma lista de elementos de escrita
espacial, considerando os conceitos de espaco interno e espaco externo do som
de Michel Chion (1988). Separando o0 som estatico do som mdvel, vemos no
primeiro a questdo da localizagdo que envolve direcionalidade e profundidade
(sendo que esta pode ser ja construida no préprio suporte). Francis Dhomont
denomina a perspectiva estatica como elemento composicional, dividindo a
profundidade em planos (Dhomont, 1988, p.16). O som pode descrever relevos
cinematicos tanto no eixo da profundidade quanto da direcionalidade do
espaco. Algumas figuras de linguagem espacial ja se estabilizaram na escrita
composicional, tais como percursos de lateralidade de estereofonia,
circularidade, ping-pong (movimento do som muito rapido entre dois alto-
falantes), eco ou o fundo e figura. Na octofonia, novas e complexas
possibilidades de escrita espacial se abrem ao compositor. Ndo podemos nos
esquecer da questdo do espaco imaginario trazida por Jean-Christoph Thomas
(1991), que trata das referencialidades extra-textuais dos signos sonoros.

Como introducéo ao capitulo sobre os modelos do corpo na musica
eletroacusitca partimos da afirmagdo de Molino sobre a necessidade de
reintroduzir o gesto e o corpo na musica (Molino, 1988). Na musica
eletroacustica formas de representacdo do corpo sempre estiveram presentes,
seja nas formas de representacdes de sons corpdreos, de gestos corporais,
quanto de modelos cinestésicos e a percep¢do autocentrada do espaco. Partindo
das formas de representacdo do corpo na obra Symphonie pour un Homme seul
de Schaeffer e Henry, fazemos uma classificacdo dos modelos corpdreos na
musica eletroacustica em geral. Falamos do gesto instrumental, dividindo-o0 em
trés matizes: o gesto tradicional, o sentido tatil do som e o gesto transparente.
Falamos da representagdo da voz e de outros fendmenos fono-respiratérios nas
obras diferentes compositores (diferentes técnicas de canto, as mais diversas
inflexbes do discurso falado, outras expressdes vocais, como fonemas,
interjeicBes, gemidos, murmarios, balbucios, glossolalias, gritos, respiracdes,
sons nasais, suspiros, respiracfes bucais e nasais com diversos empregos de
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forca muscular, sons guturais produzidos pela laringe, tosses, arrotos, etc).
Fazemos também outra distin¢éo entre o uso da voz como elemento dramético
e 0 uso do registro vocal como material basico que vai gerar novos materiais
sonoros, muitas vezes abstraidos de sua referencialidade extra-textual.

Além disso, os modelos cinestésicos que se transformam em
pardmetros de escrita espacial: quando o movimento do som representa o
ouvinte como um corpo estatico em um entorno sonoro mével, ou como um
corpo em movimento - a passagem, o deslocamento - acordando as memérias
neuro-motoras no ato de percepcdo. Por Ultimo falamos de um sentido de
espaco intimo que a composicdo cria com seu ouvinte. Essa intimidade é
criada de duas maneiras: a primeira, quando a musica tem sons que foram
gravados com microfones muitos proximos de sua fonte, sons que em si podem
ndo ter nenhuma referéncia humana direta, mas cujos arquétipos de
proximidade estdo presentes em nosso repertorio de imagens. A segunda
maneira, e esta pode estar somada & primeira, é a de trazer na mdsica signos
sonoros da nossa vida intima, do nosso cotidiano, signos que nos sdo
familiares.

Na conclusdo de nosso trabalho, lancamos a questdo da
transferéncia sensorial e as questfes sobre a intermodalidade senséria, para as
quais a ciéncia ainda ndo tem respostas definitivas (Proust, 1997). Deste modo,
concluimos que a mausica eletroaclistica, ao aventurar-se nesse campo,
pretende, entre outros, por meio da escuta, reconstruir no ouvinte sensacées e
memorias dos diversos sentidos. Ela continua, na sua qualidade de arte
experimental, a abrir fronteiras e alargar os limites do territdrio artistico.
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Sumério: O presente ensaio levanta alguns aspectos relativos a uma andlise
temporal da Quinta sinfonia de Beethoven. Coloca em questdo o fato de a
célula geradora inicial ndo ser ainda propriamente tempo, mas um instante
gueinaugura o tempo. A célula age desta forma como um ato primordial que
desencadeia o tempo. Mas como ela reaparece e pontua, igualmente, certos
trechos do restante da obra, funciona como uma espécie de relé que ao
mesmo tempo cria e interrompe o discurso. Beethoven inaugura, assim, os
germes de uma nova estética em que a duragdo e o instante, 0 espago e
tempo, a continuidade e a fragmentag&o contrapdem-se e complementam-se
em uma dial ética que coloca em agdo uma outra | 6gica espaco-temporal.

Palavras-chave: Tempo; Romantismo; Beethoven; instante; duragéo;
espago.

Em seu livro a respeito de Beethoven, André Boucourechliev?
observa a presenca de dois tipos principais de tema na obra do compositor: o
primeiro, uma individualidade musical que se afirma em sua aventura
temporal; o segundo, apenas um momento, um campo de a¢do, um campo de
possibilidades, uma probabilidade. O “Hino a alegria” da Nona sinfonia
representa o primeiro tipo e a célula inicial de quatro notas da Quinta sinfonia
(1808), o segundo.

Na realidade, estamos diante de dois fenémenos distintos:

* 0 primeiro é o que se convencionou chamar de tema: uma ou mais

frases musicais que expressam uma idéia completa e adquirem

significado em um contexto determinado por forgcas harménicas

direcionais;

* 0 segundo ndo diz respeito a um tema propriamente dito, pois as

células beethovenianas ndo possuem comec¢o ou fim, ndo tém

1 André Boucourechliev. Beethoven. Antoni Bosch, Barcelona, 1980.
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cadéncias, ndo apresentam perguntas e respostas, antecedentes ou
consequientes, enfim, a auséncia de uma logica causal impede-nos
de criar tempo e espacializa-lo. Estamos diante do que se pode
chamar, mais adequadamente, de instante: uma fissura do espago-
tempo aberta a maltiplas possibilidades de ocorréncias.

Refletindo a respeito da Quinta sinfonia, Boucourechliev pergunta:

Que é seu tema? Quase nada... trés colcheias e uma minima, uma das figuras
mais simples que existem e uma das mais usuais de nosso inventario ritmico.
Além do mais, encontramo-la em toda a literatura musical, inclusive na de
Beethoven [...]. Esta célula, marcante, e a0 mesmo tempo versétil, é a que o
compositor necessita para elaborar o desenvolvimento que imaginou;
procurou-a por muito tempo; como o demonstram seus rascunhos, ela néo
lhe foi “revelada”. Pois a célula, nlcleo que liberard uma assombrosa
quantidade de energia, deve possuir inumeraveis possibilidades de expansao.
Entdo, conhecera mil situagdes harmonicas, tomara mil formas melédicas,
particularmente a que inicia a obra. Os tragos deste ser Unico que é o “tema
da Quinta sinfonia” ndo aparecerdo mais que no conjunto de seus rostos e na
totalidade de sua trajetéria. Em si mesma, fora de seu contexto, esta célula
quase anbnima pertence a todo o patriménio musical. Mas, tal como é
transformada pela obra, resulta no “tema do Destino”. A obra cria o tema.
(Boucourechliev, 1980: 49)

Esta célula inicial é, portanto, em sua esséncia, 0 que Bachelard, em
oposi¢do ao tempo vivido bergsoniano, chamou de instante pensado: instante
que precede a acdo propriamente dita e a partir do qual o préprio tempo é
gerado. Deste modo, a forca que emana desta célula, deste patriménio coletivo
da musica ocidental, advém de sua propria simplicidade e profundidade. Mais
que uma simples célula ou motivo de quatro notas e uma fermata, esta figura é
uma esséncia, um estado primordial, um gesto arquetipico que da vida a
linguagem.

Compreendemos, assim, o verdadeiro sentido da palavra destino
associada a Quinta sinfonia: ndo & somente a expectativa de um futuro
préoximo ou distante, mas algo que sempre existiu desde os tempos mais
remotos. Trata-se de um principio cosmogoénico, um ato que se repete ad
infinitum, um evento ciclico, um gesto paradigmatico:

Em todos os atos do seu comportamento consciente, o “primitivo”, o homem

arcaico, apenas conhece os atos que ja foram vividos anteriormente por

outro, um outro que ndo era um homem. Tudo o que ele faz ja foi feito. A

sua vida é uma repeticdo ininterrupta de gestos inaugurados por outros.
(Eliade, 1981: 19)
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A realidade s6é adquire sentido, transforma-se em tempo, a medida
que imita e repete um gesto arquetipico e paradigmatico®.

O paralelo com a Quinta sinfonia é inevitavel: a célula inicial é um
instante gerador, um arquétipo. Todas as frases musicais subseqlientes sdo
conseqliéncia e a0 mesmo tempo carregam, em si, as multiplas facetas desta
esséncia, deste evento que se reatualiza e, de certa forma, se eterniza a cada
momento. Tal como salientou Meyerhoff:

Recordar eventos isolados ha muito mortos e ocorridos em termos objetivos,

com a intensidade, sabor, profundidade e variedade da experiéncia original,

simplesmente mostra que [...] o conteildo dessas experiéncias nao ¢é afetado

pela data de tais experiéncias. Elas subsistem, para usarmos um termo

técnico, no substrato da memoria, que lhe d& status temporal de um

permanente “agora”. (Meyerhoff, 1976: 50)

Assim, 0 todo e a parte ja estavam embutidos na figura inicial.
Prova disto é o fato de que se anularmos os cinco primeiros compassos da
Quinta sinfonia estaremos anulando a peca inteira. Sua célula motriz é o gesto
que possibilita a transformagao do caos em cosmos, que da forma e ordena os
materiais musicais tornando-os acontecimentos datados. Contudo, digno de
nota € o fato de a célula geradora ndo se restringir ao inicio da obra e
reaparecer, diversas vezes, como um “novo” instante primordial (comps. 22,
59 etc.). Para compreender seu verdadeiro significado, deve-se refletir, pois,
sobre as fun¢des que a célula adquire:

* a reexposicdo da célula interrompe o fluxo temporal da obra, sua

durée, ocasionando, desta forma, um processo de deslocamento;

 a reexposicdo €, como j& dissemos, um gesto arquetipico que

restitui o instante  primordial da criagho  anulando,

momentaneamente, a propria acdo do tempo e transformando o

tempo historico em tempo mitico:

Com a repeticdo do ato cosmogdnico, 0 tempo concreto em que se passa a

criagdo é projetado no tempo mitico, in illo tempore, em que decorreu a

criagdo do mundo. (Eliade, 1981: 35)

e a cada repeticdo da célula geradora, Beethoven reinstaura o

passado no presente, mas, a0 mesmo tempo, quebra a agdo do fluxo

temporal, permitindo e prefigurando a ocorréncia do futuro no
presente. Essa dupla funcdo da célula, de negacdo e afirmacédo

simultaneas, norteia o universo beethoveniano e confirma a

observacdo de Eliade (que, por sinal, retoma, de maneira

modificada, santo Agostinho):

1 “Pierre Janet destaca iniciamente aquilo que se poderia chamar de comegos majestosos, 0s que
inauguram uma durac&o, mas que, no fundo, n&o pertencem ao que dura’. (Bachelard, 1988: 44)
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Se ndo se lhe prestar qualquer importancia, o tempo ndo existe; por outro
lado, quando se torna perceptivel (devido aos “pecados” do homem, isto &,
quando este se afasta do arquétipo e mergulha na duragéo), o tempo pode ser
anulado. (Eliade, 1981: 100)

« a célula geradora atua, também, no sentido de nos fazer perceber o
aspecto corpuscular, fragmentario do tempo, pois, ao interromper o
fluxo dos acontecimentos, coloca em questdo a sua propria
realidade. Neste caso, a célula nega a durée bergsoniana e confirma

o instante pensado de Bachelard.*

« a célula geradora, reaparecendo de quando em quando, confere ao
“Allegro con brio” uma oscilagdo, uma ritmica temporal em grande
escala. Isto vai ao encontro da tese de Bachelard, que se pergunta:

... 0 que é que permanece, o que é que dura? Apenas aquilo que tem razdes
para recomegar. Assim, ao lado da duragdo pelas coisas, ha a duragdo pela
razdo. Ocorre sempre deste modo: toda duracdo verdadeira é essencialmente
polimorfa; a acdo real do tempo reclama a riqueza das coincidéncias, a
sintonia dos esforgos ritmicos. [...] Se o que dura mais é aquilo que
recomega melhor, devemos assim encontrar em nosso caminho a nogéo de
ritmo como nogdo temporal fundamental. [...] longe de os ritmos serem
necessariamente fundados numa base temporal bem uniforme e regular, os
fendmenos da duragéo é que sdo construidos com ritmos. [...] Para durarmos,
é preciso entdo que confiemos em ritmos, ou seja, em sistemas de instantes.
(Bachelard, 1988: 8-9)

Podemos constatar, pois, a existéncia, na Quinta sinfonia, de dois
processos fundamentais diferentes, mas interligados: o ritmo e a ritmica. O
ritmo-padrao é este:

- ITh i
H& também uma ritmica, resultante da interrupcdo dos segmentos
temporais pela célula geradora:

. et
; 1

i ._-...11-..-".-_' 15 comps. T romps. 13 comps. |d camps, S e
| = i | i .

M célmia ke o el TEUTE 3 frase ¥ cdiala
geradoss | anlecedense,  geraddérd | coreeqlente,  geradora
fingwguesil I )

e e : i
Lema = periodo

! Bachelard comenta que o instante € um tempo vertical, um tempo detido que ndo segue a medida
do tempo comum horizontalizado e que, portanto, pode anulé&-lo. (Conferir neste sentido seu texto
“Instante poético e instante metafisico”. In O direito de sonhar. Parte I11, Difel, 1985).
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Vemos que as células geradoras incrustram-se no proprio fluxo
temporal da obra e o interceptam, como se fossem espécies de fermatas.
Pontuando o texto em momentos inesperados, elas ocasionam deslocamentos
e, a0 mesmo tempo, oscilagdes cuja pulsagdo ritmica esta defasada em relagéo
as proprias frases do tema. O ouvinte vé-se, assim, posto diante de um
fendmeno polimorfo, de varias camadas temporais, de ritmicas conflitantes que
veiculam uma nova forma de organizacdo da sintaxe e, por conseguinte, de
recepcao estética.

O préprio tema do Allegro pode ser visto sob duas Gticas: como um
fluxo ininterrupto, uma durée, e como uma cadeia de instantes, uma seqiiéncia
de células geradoras que se sucedem ad infinitum:
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Mas esta reducdo da parte original ndo traduz a realidade
pluridimensional do tema propriamente dito. Observando-o tal como
efetivamente se apresenta na grade orquestral, pode-se afirmar que se trata,
aqui, de uma realidade simultaneamente ondulatéria e corpuscular.
Esteticamente falando, este tema é uma expressdo do duplo romantico, pois
ndo é um evento simplesmente melédico e/ou harmdnico, mas “melddico-
harménico”, como se constata ja no principio da obra:
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A partir do comp. 6, a linha melddica deixa de ser exclusivamente
monodica. O fluxo da melodia é ininterrupto, mas como cada uma das cordas
que executa a célula geradora seqiienciada prossegue sustentando sua Ultima
nota, isto gera uma melodia que vai se auto-harmonizando, acompanhando a si
mesma por meio de seu préprio material. Este evento, a0 mesmo tempo
horizontal e vertical, continuo e descontinuo, linear e denso, contrasta e, ao

mesmo tempo, responde & célula geradora monddica dos compassos iniciais.*

Beethoven abole, portanto, a no¢do de tempo como mera sucessao.
Cada célula geradora, cada instante presente, remete ao passado e futuro
simultaneamente. H4 uma eternizacdo de um presente das coisas passadas e
futuras.

O mesmo se aplica a secdo de Desenvolvimento, em que a célula
geradora é apresentada sob muitos angulos, transformada de inUmeras
maneiras, até que, repentina e paradoxalmente, todo o fluxo desemboca

! Trata-se, portanto, de um exemplo de conflito dialéticos entre eventos melédicos oitavados, de
um lado, e harménicos, de outro.
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exatamente no que foi, por exceléncia, o gesto paradigmatico da obra — o seu
inicio, o retorno da propria célula geradora inaugural:

== S DR AT TR b e e
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Observe-se que entre os comps. 240-244, as células geradoras estao
defasadas entre si. Do comp. 245 ao 248, elas entram em fase, desembocando,
em seguida, na propria reexposicao da célula geradora inaugural (comps. 248-
252). Este final é extremamente ambiguo: ndo sabemos, ao certo, se o
Desenvolvimento foi consequiéncia da célula geradora ou sua causa, ou ainda
ambos. A célula inaugural gera o tempo, e o fluxo temporal desemboca, por
sua vez, na célula inaugural. Ela é, portanto, mais do que um simples motivo: é
o principio e o fim, o alfa e 0 6mega da criacdo, o que pode ser comprovado
por seu reaparecimento nos comps. 478-482 da Coda:

s | il

H R T
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A célula geradora adquire a fun¢éo de pontuar esse infinito ciclico,
esse eterno retorno beethoveniano, fazendo com que uma de suas figuras
motivicas reapareca, pela Ultima vez, nos compassos subseqilentes. E como se
todo o ciclo fosse reiniciar, como se a obra j& existisse antes de ter comegado e
continuasse a existir depois de seu término:
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A unidade da obra beethoveniana e, em decorréncia, seu aspecto
dramético, sdo contundentes. Nada pode ser retirado ou deslocado do lugar
sem que se corra o risco de o todo desmoronar. Os materiais interagem como
se a obra fosse um ser vivo e pulsante. O espago-tempo torna-se, enfim, uma
categoria, uma realidade organica.

Beethoven expressa, no nivel musical, o ideal romantico, assim
descrito por Bornhein a respeito de Schelling:

... na obra de arte [...], o artista propde-se um determinado fim, parte de uma

finalidade consciente, buscada, para desembocar em uma obra cujo sentido

se desprende de seu criador para mergulhar e se tornar o espelho de uma

realidade total: microcosmo que reflete 0 macrocosmo, meta realizada por
todo artista genial. (Bornhein, 1978: 102-103)
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Repensando a Idéia de Musica e de
Escuta a Partir de um Jogo de
Transformacéo dos Sons da Rua

Fatima Carneiro dos Santos
Universidade Estadual de Londrina
E-mail: fsantos@uel.br

Sumario: Este trabalho relata, num primeiro momento, algumas
consideragdes desenvolvidas na dissertagdo Escutando paisagens sonoras:
uma escuta ndmade e, num segundo momento, apresenta um projeto dando
continuidade as idéias ali apresentadas. De carater estritamente conceitual, a
dissertacdo deixou em aberto possibilidades de aplicacdo no campo da
criagdo musical a partir dos sons ambientes - que chamamos de “musica das
ruas”. Com o intuito de repensar a idéia de masica e de escuta o projeto aqui
apresentado busca desenvolver pesquisa na area de criagdo musical,
envolvendo um jogo de transformagédo dos sons da rua, através do uso de
suporte tecnoldgico.

Palavras-Chave: escuta, paisagens sonoras, nomadismo, Cage, Schafer.

Questionado pelo compositor canadense Murray Schafer sobre o
que ele entendia por musica, John Cage chamou a atencdo para o fato de que
“musica sdo sons a nossa volta, quer estejamos dentro ou fora das salas de
concerto™, instigando-nos, desta forma, a abrirmos a janela e escutar. O que
Cage colocou em jogo com sua resposta foi a importancia do acaso como
critério composicional, buscando sempre ampliar a propria no¢do de musica.
Para ele a muasica contemporanea “ndo é a musica do futuro nem a mdsica do
passado mas, simplesmente, a mdsica que estd presente conosco: neste
momento, agora, neste exato momento”?. Pensé-la sob esta perspectiva implica
em estar com a mente aberta para experienciar 0s sons, pois, nesta musica, o
que se tem sdo simplesmente sons. E, como “ha sempre alguma coisa para ser

! SCHAFER, Murray. O ouvido pensante, op. cit., p. 120.
2 CAGE, John. Silence. Middletown: Wesleyan University Press, 1976. p. 43.
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visto ou ouvido” *, a mUsica, para ser moderna, deve ter suas “janelas” abertas

para 0s sons do ambiente.?

O que se pode constatar é que a visdo de Cage seguia um sentido
contrario a idéia de que as paisagens sonoras do mundo seriam uma
“composicdo  macrocdsmica”, sob  responsabilidade dos “homens-
compositores”, tal qual vinha propondo Murray Schafer. Abrir as “janelas” da
musica para 0s sons do ambiente, para o ruido=siléncio, significa, para Cage,
promover uma espécie de “enquadramento temporal”; uma espécie de
“dispositivo” que consiste, justamente, em possibilitar a escuta das sonoridades
e das qualidades particulares dos sons, produzidas ao acaso, através de um
“enquadramento” (a delimitagdo de um espago e de tempo cronoldgico) tal
qual em 4’33, que serve como espago para 0 enquadramento de uma porcéo
sonora do ambiente®. Ou seja, no se trata de recompor o ambiente sonoro com
novas acdes sonoras reguladoras, mas de evitar determinacbes dadas “a
priori”, recusando, através do uso das opera¢Bes de acaso, a exprimir 0 que
quer que seja, fugindo da realizacdo de uma estrutura formal. 1sso, na visdo de
Cage, possibilitaria a invengdo de “uma situacdo estética onde os materiais se
apresentam crus, quer dizer, os sons ndo sendo trabalhados pela forma™, mas
simplesmente escutados “em si mesmos”.

O que se ressalta nesta posicdo de Cage é a forga de invencdo da
escuta levando-a para um universo ndo mais limitado a escuta musical
convencional, na qual a busca da significacdo precedia o escutar; onde escutar
significava compreender um jogo de significados, fossem eles expressivos ou
formais. A invengdo de escuta imaginada por Cage é justamente aquela, em
que, ndo havendo a primazia da forma ou da expressdo, estaria aberta a operar
de modo fluido e livre, nunca sendo retida pela espessura do material ou pelos

! Ao buscar “ingenuamente” o siléncio, Cage experimenta entrar em uma camera anecoica e
percebe que este ndo existe, pois, mesmo dentro desse recinto, construido com uma tecnologia que
possibilitava quase que um total isolamento sonoro, Cage escuta dois sons, um muito grave e outro
muito agudo. Ibidem, p. 23.

2 Cage, ao falar da musica ter suas “janelas” abertas para os sons do ambiente, esta se referindo ao
episodio que ocorreu com o compositor Christian Wolff. Este, ao executar uma de suas obras para
piano, foi solicitado por um amigo que o ouvia a tocar a pega novamente, pois as janelas da sala
estavam abertas e os sons da rua ndo o haviam deixado escutar direito a musica. A isso Wolff
respondeu que ndo precisava tocar novamente, porque aqueles sons ndo interrompiam sua musica.
CAGE, John. De segunda a um ano. op. cit., p. 134.

® A possibilidade de pensar a obra 4’33” como um *“dispositivo”, que promove um
“enquadramento temporal” é apresentada pelo compositor Daniel Charles em SHONO, Susumo.
Une poietique d’écoute. Revue d’ésthétique, Toulouse, n. 13,14,15, p. 453.

* Ibidemp. 453.
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limites do suporte, deixando-se “arrastar pela imaterialidade flexivel do som”*:

uma “escuta ndmade” (flutuante).?

Ao falar em “escuta ndmade” estamos tomando emprestado a idéia
de nomadismo tal qual apresentada por Gilles Deleuze, que diz ser importante
entender que ser némade ndo significa ndo ter territério. O territério do
ndmade sdo seus trajetos: ao ir de um ponto a outro, ele segue trajetos
costumeiros e ndo ignora esses pontos, sejam eles pontos de agua, de
habitacdo, de assembléia ou outro qualquer. Mas vale notar que um ponto no
trajeto do ndbmade sé existe para ser abandonado; ele é uma alternancia e so
existe como alterndncia. Ou seja, “ainda que os pontos determinem trajetos,
eles estéo estritamente subordinados aos trajetos que eles determinam™.® Se “a
vida do ndmade €é intemezzo”, nos diz Deleuze, um trajeto “esta sempre entre
dois pontos, mas o entre-dois tomou toda a consisténcia e goza de uma
autonomia bem como de uma direcéo préprias”.*

Resgatando uma idéia de musica e de escuta sem um propdsito “a
priori”, indiferentes, como diria Cage, aos “perfumes’” e “sujeiras”, forjamaos,
num primeiro momento, um quadro conceitual préprio para se pensar uma
escuta da “musica das ruas”, ou mais especificamente, das paisagens sonoras
urbanas. Por se aproximar, no nosso entender, da idéia de uma “mdsica
flutuante™, ndo se revelando por relagdes de desenvolvimento, nem
apresentando pontos fixos de referéncias, essa musica, “musica das ruas”,
pareceu-nos um recorte bastante interessante no continuum sonoro,
oferecendo-se ao ouvinte como um riquissimo “prato musical”, contendo em si
muitas possibilidades para o mutavel "foco” dos nossos ouvidos. Uma mdsica
que ndo nos apresenta apenas objetos a serem entendidos e avaliados por uma

! Assim expressa-se Mireille Buydens ao “definir” o que seria uma “musica flutuante”, segundo o
pensamento estético de Gilles Deleuze. BUYDENS, M. Sahara: I’esthétique de Gilles Deleuze.
Paris: J. Vrin, 1990. p. 146. Vale ainda ressaltar que a idéia e o termo “escuta nbmade” encontra-
se presente no livro Musica e repeticdo: a diferenca na musica contemporanea, do compositor
Silvio Ferraz, quando aborda a questéo da heterogenia da escuta. FERRAZ, S. Mdsica e repetigéo.
Sé&o Paulo: Educ/Fapesp, 1998.

2 Nesse momento, vale ressaltar que tanto a idéia de uma “escuta némade”, como o pensamento
dos autores aqui citados, encontram-se melhor desenvolvidos na dissertagdo Escutando paisagens
sonoras: uma escuta ndmade, de minha autoria, defendida em 2000, sob orientacéo do Prof. Dr.
Silvio Ferraz, na PUC/SP.

® DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Félix. Mil platds - capitalismo e esquizofrenia. Sdo Paulo: Ed.
34,1997. v. 5, p. 50.

4 DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Félix. Mil platos. op. cit., v. 5, p. 50-51.

® A idéia de “musica flutuante”, em contraposicdo a uma “musica de funcdes”, é apresentada por
Mireille Buydens, em seu livro Sahara: I’ésthétique de Gilles Deleuze. Vale dizer que a posi¢ao da
autora estd apoiada tanto nas idéias de Deleuze quanto em idéias do compositor francés Daniel
Charles, que ndo apenas forja diversos conceitos deleuzeanos, em La musique et I’oubli, como
também cruza tais conceitos com idéias composicionais de John Cage. BUYDENS, M., op. cit. p.
146.
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escuta do habito, mas que também apresenta-se enquanto “processo™ ou,

como diria Cage, como “processos essencialmente sem propdsitos”.

Contudo, ndo podemos esquecer que no longo curso da percepcdo
dos sons foram estabelecidos h&bitos de escuta: escutas estratificadas,
dominantes, maiores, que condizem com normas de convivio. Chamar a
atencdo tanto para uma “musica das ruas”, quanto para uma “escuta némade”,
ou uma escuta que compde implicaria, inicialmente, num corte na linha do
habito: uma intervengdo. Um “enquadramento do cotidiano”, semelhante ao
proposto por Cage em 4°33””; um corte na linha do habito que tira a escuta de
seu territério habitual, lancando-a num terreno ainda desconhecido e
conduzindo a um novo modo de composi¢do de um plano de escuta.

O que encontramos ai é o resultado da criagdo de um bloco
contrapondo um sistema tradicional, habitual, totalmente sob controle, a um
campo virtual, ainda sem nome, ndo estruturado, nem sistematizado: um Maior
e um Menor, para usar a terminologia de Gilles Deleuze. No caso da “musica
das ruas”, para aquele que estd inserido na rua - o cidaddo, o pedestre - o
Maior é o som codificado das ruas: buzinas, apitos, gritos, motores, indicando
sempre qual a conduta a ser tomada. Para 0 misico, 0 Maior sdo as formas, as
estruturas, as relagcbes harménicas, tudo aquilo que lhe garante uma
referencialidade segura.

A questdo é como fazer emergir 0 Menor, tanto da musica quanto
das ruas, para 0 que propomos a idéia de uma “musica das ruas”. Tanto nas
ruas como na musica é possivel notar-se esse Menor, aquele espago que nao
vem formalizado: a rua como sons em movimento, a masica como espago
caotico. Ao se interromper 0 jogo do habito, introduzindo-se algum elemento
caotico da musica que ainda haveria no espago da rua e vice-versa, formam-se
no minimo dois blocos: ouvinte-pedestre/sons-da-rua; ouvinte-musico/sons-da-
rua. Outras escutas ai se estabelecem, ndo apenas uma escuta habitual, quer
seja aquela que decodifica indices através dos sons cotidianamente presentes
nas ruas, quer seja aquela que o musico tende a tecer frente a esse ambiente
sonoro, buscando uma organizacdo musical. Nos dois casos, criar blocos de
escuta é permitir a sua “alucinacdo”. E 0 que apontamos antes como 0 espaco
de uma “escuta ndbmade”: uma escuta que cria um jogo que ndo se restringe a
um ou outro modo, mas que simplesmente flui, passando de um modo a outro.

! A nocdo de processo aparece na musica do século XX como uma reformulagio da idéia de
estrutura fragmentada e relacional proposta pelo serialismo. O processo, ou melhor, “processus”,
tem por base a continuidade da génese, seja da composicéo, seja da escuta.
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Se até 0o momento nossa reflexdo sobre a escuta da “musica das
ruas” se moveu num ambito mais filoséfico, propomo-nos, neste momento, dar
continuidade ao estudo conceitual iniciado no mestrado, buscando uma melhor
compreensdo de questdes como musica, ndo musica e escuta. Para isto, a etapa
prevista neste projeto diz respeito, sobretudo, a um trabalho de captacédo e
transformacdo de sons ambientes: os sons das ruas'. O objetivo que vem
conduzindo tal processo, é o de notar 0 quanto uma escuta dos sons das ruas é
reconstituida no &mbito do estudio, desde a etapa da captacdo até 0 momento
de difusdo. Esta etapa consiste, por um lado, na transformagéo do som gravado
através de montagem, espacializagdo, sintese e ressintese, a partir de sons
gravados com uso de diversos modos de filtragem e, por outro, no uso de
diferentes modos de captacdo de um mesmo ambiente sonoro. Ao lidar com
esse material gravado e com as possibilidades de combinar, inventar e
espacializar os sons, através de procedimentos de transformagdo, buscamos
construir novos espacos de escuta, atualizando outras escutas das ruas e
“reinventando” tanto o espago da “musica das ruas”, quanto a propria idéia de
musica. Ndo se trata de um trabalho de composi¢cdo musical no sentido
tradicional e sim de um trabalho de reconstituicdo de um espaco sonoro muito
mais proximo as proposicoes da arte-acustica.

Ao colocar em questdo nogdes fundamentais relacionadas a musica
diante de uma realidade estética na qual os limites entre musica e ndo musica
encontram-se bastante ténues, torna-se relevante a reflex8o sobre tais questdes
sendo necessario, para tanto, a “reinvencdo” tanto de uma idéia de masica,
quanto da idéia de musicalidade. Com isso, pretende-se repensar a idéia de
escuta buscando alcangar uma idéia de “escuta musical”, sem para tal nos
valermos de conceitos e idéias que limitem o campo da musica, seja ao dizer
que musica é tudo o que se apresente sob a idéia de uma intencdo de escuta
musical, ou ao dizer que é o resultado de sons organizados. Para iSso nos
valeremos, principalmente, da nocdo de “ritornelo”, apresentada por Gilles
Deleuze em seu livro Mil plats, em parceria com Félix Guattari.

Além disso, o ato de lidar com o material sonoro captado das ruas e
com as possibilidades de combinar, inventar e espacializar esses sons, propicia

! Vale ressaltar que esta pesquisa constitui-se de dois momentos paralelos, a saber:
criacao/transformacé&o sonora, desenvolvido no Laboratério do Nucleo de Linguagens Sonoras
do Programa de Estudos Pés-Graduados em Comunicagdo e Semidtica da PUC/SP, sob orientagdo
do Prof. Dr. Silvio Ferraz; reflexdo conceitual, desenvolvida no ambito do grupo de estudo
Mdsica e Filosofia: Leituras em Gilles Deleuze, atividade por mim coordenada no ambito do
projeto Nucleo de Musica Contemporanea, da Universidade Estadual de Londrina.
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a construcdo de uma escuta que, diferentemente da “escuta musical” proposta
pela tradi¢do, desautomatiza nossos habitos de escuta, revelando aquilo que os
nossos ouvidos apressados e nossas mentes ocupadas do cotiano deixam,
muitas vezes, de ouvir, penetrando “nas entrelinhas do real”. Dessa forma, ao
desautomatizar a escuta habitual, através de um processo de transformagdo, no
qual os espacgos captados serdo cruzados e redimensionados, outras escutas da
rua (in loco) serdo atualizadas, e tanto o0 espaco da “musica das ruas”, quanto a
propria idéia de musica e de escuta serdo redimensionados. E a partir deste
jogo de dimensionar e redimensionar a mdsica que, numa etapa seguinte,
esperamos que a pesquisa possa voltar-se para o dmbito de uma educagdo
musical, fundada na idéia de escuta como uma forma de pensamento, que
envolve 0 homem e as sonoridades ao seu redor.
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Preltddio Op.14 N.4 de André Dolabella:
Integracao entre o processo
composicional e a escrita idioméatica para
contrabaixo

Fausto Borém

Escola de Musica da UFMG
E-mail: fboorem@musica.ufmg.br
Web: www.musica.ufmg.br/fborem

Sumario: Este estudo apresenta uma analise da técnica composicional e da
escrita idiomatica para contrabaixo no Prelidio Op.14 N.4 de André
Dolabella, composta dentro do Projeto Contrabaixo para Compositores para
a IV Mostra de Composi¢do da UFMG e o IV Encontro Internacional de
Contrabaixistas. Discute também a colaboragdo compositor-contrabaixista
na obra. Inclui a partitura do Preldidio Op.14 N.4.

Palavras-chave: performance musical, composicdo musical, contrabaixo,
André Dolabella, Preltdio Op.14 N.4, musica brasileira.

Introducao

Um dos objetivos do Projeto Contrabaixo para Compositores,
iniciado em 1994 (BOREM, 1995, 1998, 1999, 2000, 2001), tem sido o
estimulo a colaboragdo compositor-contrabaixista no desenvolvimento de uma
escrita mais idiomatica do instrumento e, conseqientemente, na ampliacdo
qualitativa e quantitativa do repertério musical brasileiro.! Apesar de jovem, o
mineiro André Dolabella (Belo Horizonte, 1983) ja recebeu prémios
importantes como pianista: foi o 1° Prémio no Concurso Arnaldo Estrela de
2000 (onde também recebeu o Prémio Especial de Melhor Intérprete de Bach),

! Qutras obras relacionadas com o Projeto Contrabaixo para Compositores s&o:
Lucipherez (1994) de Eduardo Bértola (UFMG)

Cantos a Ho (1994) de Eduardo Bértola (UFMG)

Quarteto de Contrabaixos (1995) de Ernst Mahle (Esc. MUs. Piracicaba)
Jangada de lemanja (1996) de Ernst Mahle (Esc. MUs. Piracicaba)

Sonata para Contrabaixo e Piano (1996) de Andersen Viana (UFMG)

Ordo (1994) de Antdnio Celso Ribeiro (UFMG)

Memérias de um matuto embriagado (1996) de Antonio Celso Ribeiro (UFMG)
Tributo a Tom Jobim (1996) de Herminio de Almeida (UFMG)

Danger Man (2000) de Lewis Nielson (University of Georgia, EUA)

Quinteto de Cordas (2000) de Luiz Otavio Campos (UFMG)
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2° Prémio no Concurso Nacional de Piano de Governador Valadares e 1°
Lugar no Concurso Jovens Solistas da Escola de Musica da UFMG. Como
compositor, sua producdo inclui diversas obras para piano solo, musica de
camara e orquestra de cordas.

O Preludio para Contrabaixo Opus 14 N.4 (veja partitura ao final
desse artigo) faz parte de uma série de prelddios sem acompanhamento,
escrita para cada uma das cordas orquestrais. Motivado pela 1V Mostra de
Composicdo da UFMG (Belo Horizonte, junho de 2000), pelo IV Encontro
Internacional de Contrabaixistas (Goiénia, agosto de 2000) e pela 2001
International Society of bassists Convention (Indianapolis, EUA, junho de
2001), ocasides em que fiz as estréias nacionais e internacional da obra, André
Dolabella comp6s o Prelidio em duas semanas, periodo que envolveu um
processo continuo de criacdo, experimentacdo, confirmacédo e ajustes de suas
idéias composicionais antes de chegar a versdo final da obra.

O motivo tematico principal do Preltdio para Contrabaixo, que é
apresentado logo no primeiro compasso e, depois, permeia toda a obra, é
formado por trés notas: D@-Si-L4. Ao mesmo tempo em que mantém a
caracteristica escalar de graus conjuntos, suas transformacdes intervalares
sugerem referéncias ao modo menor (2% maior + 2% menor), modo maior (22
maior + 22 maior), modo menor harmonico (2% menor + 22 aumentada) e escala
cromatica (22 menor + 22 menor). A forma do Prelldio para Contrabaixo pode
ser percebida como uma justaposicdo de seis se¢fes claramente demarcadas
pela agdgica do fraseado, fermatas e cesuras. Essas secOes mostram-se
altamente unificadas pela utilizacdo constante do motivo principal de trés notas
e suas transformacdes intervalares e timbristicas em curtos espacos de tempo.

Na Secdo | (c.1-13), o motivo principal (D06s-Si,-L4&,) € apresentado
juntamente com diversos tipos de transformagdo. Além de transposto, ele
aparece com compressdo intervalar e inversdo (Ré;-Ré#;-Mi, nos c.2-3); com
inversdo apenas (Sol,-L&b,-Sib, nos ¢.3-4); com transposicdo apenas (Fa,-Mi,-
Ré, nos c¢.4-5); com retrogradacdo e espacializacdo da segunda maior (a nona
maior F&;-Sol, + L&b, nos c.5-6); com rotacdo e espacializacdo da segunda
menor (a sexta D6,-L4a, + Si, no ¢.6); com rotacdo e elisdo intervalar (a sexta
Mib,-Si; + DO + Ré; no c.7); com expansdo intervalar (Mib,-Réb,-Ddb, no
c.8 e Sib,-Lab,-Solb, no c.9) e com expansao intervalar e inversdo (Rébs-
Mibs-Faz nos c.10-11). Pode-se adiantar que procedimentos dessa natureza
ocorrem em todas as outras secBes do prelddio. Sob o ponto de vista de
variagdes de timbre, na Secdo I, ha apenas uma ocorréncia do motivo principal
em sul ponticello no c.8 e o efeito de glissando no c.13. Cordas duplas sdo
introduzidas pontualmente. As frases progridem do registro médio para o
agudo.
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Na Secéo Il (c.14-27), o motivo principal aparece em pizzicato, em
um contraponto a duas vozes (c.16) e em uma seqiiéncia de cordas duplas
(c.18-20). Ao final dessa secdo, pedais de cordas soltas se entrelagam (Sol,,
Ré,, L4&,), direcionados para o grave, terminando no Ré;.

A Secdo 111 (c.28-33) explora a regido super-aguda do contrabaixo
e se assemelha a uma cadenza, gracas as sequéncias melddicas do motivo
principal e o accelerando seguido de ritardando na réapida volate de
semicolcheias que vai da nota mais aguda da obra — um Rés - & regido média
do instrumento. A terca menor do motivo principal, L&-D6, € aludida nas
seqliéncias melodicas que iniciam esta secdo: Mi-Sol, Ré#-Fa# e Ré-Fa. Ao
mesmo tempo, a interagdo dessas ter¢as menores com outras notas sugerem 0s
centros tonais de D6 maior (c.28), Si maior (c.29), Ré menor (c.30) e Ré maior
(c.32). Um novo timbre introduzido nessa secdo, o sul tasto (c.33), que
contribui para suavizar o rompante ao final desse gesto e fechar a se¢éo.

A Secéo 1V (c.34-45) se assemelha a Secdo | quanto & utilizacéo do
motivo principal, contorno e registro das frases e efeito do glissando (c.40-41).
As dinamicas decrescem de f para mf para p para pp, preparando o inicio da
préxima secao.

A Secdo V (c.46-52) se assemelha a Secdo Il ndo s6 pela forte
alusdo tonal (Sol menor no c.46-48), mas também pelo carater virtuosistico.
Desta vez, ao invés de se dirigir da nota mais aguda da obra para o grave, um
arpejo parte da nota mais grave da obra — 0o Ré; — para chegar ao Sol,. Outras
referéncias a esteredtipos do virtuosismo nessa se¢ao sao as ornamentacoes em
fusas em torno do F&, (c.48), uma seqiéncia de trinados de tom e semitom
(c.49-50) e um trémolo de corda presa que se transforma em harmdnico natural
(c.51-52).

A Se¢do VI (c.53-60), que conclui a obra, é baseada na
reverberagcdo dos pizzicatos do contrabaixo, caracteristica que resulta da
grande caixa de ressonancia do instrumento. Sobre pedais de quintas justas
arpejadas, predominam as harmonias triadicas, que fazem aluséo a terca menor
do motivo principal D&s-L&,. Primeiro, as tercas Rés-Fa#s, Mi#3-Sol#; e Sibs-
Fas; sobre um pedal de Si;-Fa#,. Depois, as tercas Faz-Rés, Sols-Miz e Las-Fés
sobre o pedal de quarta justa Sib;-Fa,.

A interacdo compositor-instrumentista e os
aspectos idiomaticos da escrita para

contrabaixo

A experimentacdo realizada diretamente no proprio contrabaixo,
paralelamente ao processo criativo, permitiu ao compositor checar o resultado
sonoro de suas idéias e incorporar técnicas e detalhes de instrumentacdo que
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tornaram o Prelddio Op.14 N.4 mais idiomatico e mais confortavel do ponto
de vista de sua realizag&o.

A prépria escolha do motivo principal do Prelidio para
Contrabaixo (Dé-Si-L4) pelo compositor abriu 0 caminho para a obra tornar-se
idiomatica, uma vez que pequenos trechos escalares (como os dois graus
conjuntos caracteristicos do motivo e suas transformacgdes) sdo de facil
realizacdo no instrumento. De fato, de uma maneira criativa e eficiente,
Dolabella ocupa todos os registros do instrumento (& exce¢do dos harménicos
naturais entre o espelho e o cavalete), estabelecendo uma tessitura bastante
expandida para a obra: quatro oitavas, do Ré; ao Rés!

Por isso mesmo, e como de fato é recomendavel quando se utiliza o
extremo agudo do instrumento, as sequiéncias em cantabile (c.28-31) e a volate
com accelerando (c.32-33) da Secdo Ill passaram por uma minuciosa
experimentacdo para se validar essas passagens como tecnica e
confortavelmente idiomaticas em relagdo as questdes de afinacdo, sonoridade e
articulagdo.

A sugestdo de se utilizar harmonicos naturais e/ou cordas soltas,
para evitar a sonoridade intensa e o vibrato caracteristico das cordas presas,
contribuiu para facilitar a interpretacdo do inicio e da finalizagdo de algumas
frases, como nos c.3-5 (0 harménico Sol; e a corda solta Ré;). Num outro
exemplo, ap6s o trémolo do Fa#, em diminuendo na Corda I, foi adicionado
um Fa#, laissez vibrer em harmonico natural na Corda Il, resultando numa
estratégica mudanca de timbre e de dindmica para concluir a Secao V (c.51-
52).

Em relagdo as cordas duplas, a utilizagdo da técnica nao
convencional do capo tasto, dentro da primeira oitava das cordas soltas’,
permitiu um interessante contraponto (c.11-12) em que Dolabella fixou a voz
intermediaria na Corda L& (a nota Fa#,) para soar como corda dupla; primeiro
com o Si; (quinta justa) na corda adjacente inferior Mi e, depois, com 0 Mis
(sétima menor) na corda adjacente superior Ré. Ja para a realizacdo de uma
seqUéncia mais extensa de cordas duplas, numa clara evocacdo da técnica
virtuosistica do violino barroco (c.18-20), a sugestdo de arpejamento dos
bicordes - também chamados de “acordes quebrados” (broken chords) - tornou
essa passagem mais efetiva. Aqui foi também sugerido o acréscimo das cordas
soltas Ré e La em alguns bicordes, resultando em cordas triplas, que também
sdo caracteristicas dessa escrita. A sugestdo de plaqué (ndo arpejado) e non
vibrato no Gltimo bicorde desse trecho facilita a interpretacdo no fechamento

! Normalmente, o capo tasto no contrabaixo e no violoncelo inicia-se com a colocagéo do polegar
da mao esquerda a partir da primeira oitava de cada corda.
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da frase, a0 mesmo tempo em que enfatiza a harmonia aberta de quinta justa
sem terca.

A sugestdo de laissez vibrer para que os intervalos melddicos de
quintas justas em pizzicatos Si, - Fa#, e, depois, Sib;. Fa, continuassem
reverberando, permitiu explicitar melhor as seqiiéncias harménicas triadicas no
final da Secédo VI (c.53-60).

A ampliacdo do limite inferior da tessitura do contrabaixo de Mi;
para Ré; — que torna-se possivel com a afinacdo da Corda Mi; um tom abaixo*
ou com a utilizacdo do contrabaixo de cinco cordas ou do contrabaixo com
extensdo - permitiu ao compositor (a) transpor o motivo principal para a regido
mais grave nas notas Sol;-F&;-Mib; no c.14, (b) levar, a regido mais grave, o
engenhoso entrelagamento de pedais no final da Secdo Il (c.24-27) e (c)
utilizar a ressonancia do Ré;, enquanto corda solta, em notas longas para
terminar a Secéo Il (c.27) e iniciar e terminar a Secdo VI (c.46 e ¢.59-60), ao
final da obra.

Concluséo

A colaboragdo compositor-intérprete no Preludio Op.14 N.4 de
André Dolabella, obra que se representa importante adicdo ao repertdrio
brasileiro do contrabaixo, mostrou-se importante na experimentagdo das idéias
composicionais e técnicas inovadoras propostas pelo compositor, no
refinamento da escrita para o instrumento, na escolha de arcadas, na
designacéo de cordas e dedilhados e na inclusdo de idiomas e timbres com os
quais os contrabaixistas estdo mais familiarizados.
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Tres Estrategias Expresivas en
Ejecuciones Expertas de un Fragmento
de J. S. Bach

Favio Shifres
Universidad Nacional de La Plata
E-mail: shifres@abaconet.com.ar

Resumen: Se analizan y describen las caracteristicas individuales del
manejo expresivo dindmico y temporal, de tres ejecuciones de un fragmento
de la Bourré | de la Suite en Do para cello de Bach por afamados intérpretes.
Los analisis graficos se presentan como perfiles temporales y dindmicos y se
describen las relaciones entre dinamica y tempo y sus vinculaciones con
aspectos musicales estructurales. Ambos componentes expresivos tenderian
a compensarse mutuamente y en relacion a la estructura musical. El caracter
asistematico de tal manejo indicaria su naturaleza inconciente, y su base en
una bulsqueda de homogeneidad de toque encarado desde diversas
estrategias.

Palabras clave: Ejecucion - Expresion - Dindmica - Regulacion Temporal.

Introduccion

La ejecucion expresiva puede ser descripta en términos de su
microestructura (Clynes, 1983). Esta constituida por el conjunto de variaciones
de regulacién temporal, dindmica, articulacion, afinacion, vibrato y aspectos
timbricos. Estas variaciones son valores de desviacion que representan un
porcentaje minimo de los valores estandares determinados por la norma sobre
la que se basa la ejecucion. La regulacion temporal y la dindmica son los
componentes mas universales, manifestdndose en la mayoria de la ejecuciones
musicales.

Todd (1992) propuso un modelo computacional de la dinamica
musical complementando otro de la regulacién temporal (Todd, 1985), en la
que el manejo de la dindmica adopta una forma global indicada por el patron
crescendo/decrescendo. Entre otras consideraciones, esta forma surge del
supuesto de que la dindmica musical y la regulacion temporal estan acopladas,
sobretodo en determinados estilos interpretativos asociados al repertorio
clasico y romantico.

Gabrielsson (1987) encontré que la dindmica global de las
ejecuciones de cinco pianistas expertos del tema de la Sonata K. 331 de
Mozart interactlia con el timing para determinar las ciertas caracteristicas del
fraseo. En un estudio exhaustivo, Repp (1998, 1999) examind el uso de la
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regulacion temporal y la dinamica en 117 ejecuciones de una obra de Chopin.
Contrariamente a lo predicho por Todd, ninguna de las estrategias temporales
mostré una relacién significativa con las dindmicas utilizadas. De este modo,
parece ser que estas dos dimensiones de la microestructura (dinamica y tempo)
serian controladas independientemente a un nivel local ofreciendo al artista
multiples grado de libertad para la conformacidn de la expresién.

En un estudio sobre la representacién jerarquica de la estructura
musical en la ejecucion, Shifres y Martinez (2000) reportaron un detallado
andlisis cuantitativo de la regulacién temporal (los patrones de las duraciones
entre ataques sucesivos) expresiva de seis ejecuciones comercialmente
grabadas de los compases 1 a 4 de la Bourré | de la Suite Nro. 3 en Do mayor
para Cello solo de J. S. Bach. De los datos mostraron al menos dos estrategias
de regulacion temporal independiente. Cada ejecucion individual se pudo
aproximar de diverso modo a alguna de dichas estrategias. Sin embargo no se
hall6 dos ejecuciones individuales iguales, y ni siquiera se presentaron
patrones iguales para una misma ejecucion en las dos unidades formales
sucesivas ritmicamente iguales contenidas en el fragmento (figura 1). Las
variaciones en la regulacion temporal estudiadas fueron vinculadas al andlisis
de la conduccion vocal subyacente emanado de la teoria de H. Schenker
([1979]-1935) observandose que las diferentes estrategias correspondian a
diferentes modos de jerarquizar dicha conduccion vocal.

En un estudio posterior, Shifres (2000a) se refirio al uso de la
dindmica en las mismas ejecuciones. Los datos obtenidos a través del andlisis
de la envolvente fueron presentados en forma grafica de perfiles dindmicos y
examinados desde dos perspectivas: 1) las tendencias centrales en los usos de
la dindmica, a través de la media de todos los perfiles dindmicos individuales y
2) las diferentes estrategias dindmicas representada por los Principales
Componentes surgidos del analisis factorial de la totalidad de los perfiles. Sus
resultados indicaron que es posible modelar el uso de la dindmica de acuerdo a
su relacion con el tempo en los niveles globales, pero que a nivel local cada
dinamica se aplica de modo independiente tanto de la regulacion temporal de
la ejecucion como de las particularidades tonales de la obra. Asi, los artistas,
enfatizan tanto las notas propias como las ajenas a cada contexto armdnico
local de modo aparentemente no sistematico, cuestionandose algunos modelos
de la aplicacion de la dinamica en la expresion (Sundberg, Fryden y Askenfelt,
1983).

Asi, las estrategias tanto dinamicas como temporales, empleadas por
los distintos ejecutantes ostentan un alto nivel de individualidad. En orden a
profundizar el estudio de tal individualidad, se presenté un analisis detallado
de tres de ellas (Shifres, 2000b) a través de analisis graficos de las intensidades
y el rubato utilizado. El presente trabajo reporta el analisis de otros tres casos
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individuales de dicha muestra de expertos. Se enfatiza la relacién entre ambos
componentes microestructurales y su posible vinculacion con atributos
estructurales de la composicion.

Método

Las ejecuciones

Para este estudio se utilizaron las 3 versiones utilizadas en los
estudios anteriores, que no fueron descriptas por Shifres (2000b). Estas son las
de Maurice Gendrom, Mitslav Rostropovich y Paul Tortelier. Los tres
intérpretes fueron integrados a diferentes factores dinamicos y temporales, en
los andlisis de Principal Componente realizados en los trabajos previos
(Shifres y Martinez, 2000; Shifres 2000a)

Procedimiento de Medicién

Las ejecuciones fueron analizadas con la asistencia de un programa
de edicién de sonido (Soundforge 4.5) que emite la forma de onda. Se
determinaron los ataques de cada altura. En los acordes se tomo el ataque de la
nota méas aguda ya que la ejecucion del arpegio puede presentar diferentes
estrategias. Se tomaron los ataques como los limites entre las notas sucesivas y
se midieron sus duraciones. A partir de ellos se construyeron los perfiles
temporales y los perfiles dinamicos.

Perfiles Temporales: Cada Intervalo entre ataques (IEA) medido en
milisegundos se dividié por el valor nominal de la nota correspondiente al
tempo de la ejecucion. Se obtuvo de este modo un valor de la proporcion en la
que la ejecucién real de la nota se aparta del valor tedrico nominal. Estos
valores se graficaron dando lugar a perfiles de regulacién temporal expresiva,
en los que el eje horizontal representa el tiempo y el vertical la desviacion
expresiva de cada nota. En él, el valor O representa la regulacion temporal
tedrica.

Perfiles Dinamicos: Para cada uno de los IEA se obtuvo el valor de
la raiz media cuadrada de las amplitudes del intervalo medido. En intervalos
cortos como los analizados esta medida se relaciona con el nivel de intensidad
del archivo de sonido y por lo tanto podria ser equivalente a la sonoridad
percibida de cada nota. Los valores hallados fueron normalizados y se
graficaron en funcion de la desviacion respecto de la media de intensidad del
fragmento, dando lugar a perfiles dindmicos expresivos, en los que el eje
horizontal representa el tiempo y el vertical la desviacidn expresiva de cada
nota respecto de la media de intensidad.
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Figura 1: Burré 1 de la Suite Nro. 3 en Do Mayor de J. S. Bach
(compases 1-4). Los corchetes indican la estructura de agrupamientos
(Lerdahl y Jackendoff 1983) y los punto la estructura métrica - por ajuste
a la caligrafia de la partitura los puntos no se representan de modo
equidistante). La linea de puntos superior indica el nivel de hipermetro
(Cooper y Meyer 1960). En la parte inferior se observa la reduccién de
superficie presentada por Serafine, Glasmann y Overbeeke (1989) de
acuerdo a los principios de la teoria schenkeriana (Schenker [1935] -
1979).

Resultados

Se presenta una descripcién de cada uno de los seis casos de
acuerdo a las siguientes categorias: 1) relacion perfil dindmico/perfil temporal;
2) Relacién de ambos perfiles con la estructura de agrupamiento; 3) relacion
de ambos perfiles con la estructura métrica; 4) relacion de ambos perfiles con
la estructura tonal (reduccién de la conduccion vocal subyacente).

Maurice Gendrom

Se observa a primera vista una gran independencia de la estrategia
dindmica y la estrategia temporal -ambos perfiles mostraron la correlacién méas
baja de toda la muestra (r = -.01)-. El patrén de rubato presenta una forma zig-
zag, con la particularidad que en la segunda semifrase invierte el patron
realizado en la primera. De este modo la primera mitad las notas nominalmente
mas largas (las negras) resultan acortadas y en la segunda semifrase ocurre lo
contrario. En cuanto a la estrategia dinamica se observa claramente una
articulacion de las dos semifrases con la utilizacion de un patron de
crescendo/diminuendo, tal como lo predicho por el modelo de Todd (1992). La
estrategia temporal no parece dar cuenta de la estructura métrica, ya que en
una semifrase utiliza un recurso y en la otra, el recurso contrario. Sin embargo,
la estrategia dinamica sefiala el hipermetro, ya que la curva se dirige hacia el
acorde de los compases 2 y 4. El perfil temporal esta reforzando las notas
estructurales de los compases 2 y 4 (SI-SOL y FA-MI respectivamente - véase
reduccion). De este modo mientras que la estrategia dinamica parece reforzar
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el componente de agrupamiento y métrico de la estructura, la estrategia
temporal estaria destacando el componente de conduccion vocal.
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Figura 2: Perfiles dinamico (linea llena) y temporal (linea punteada)
correspondiente a la ejecucion de Maurice Gendrom

Mitslav Rostropovich

La version de Rostropovich fue la que presentd la més alta
correlacion negativa (aunque no significativa) entre tempo y dinamica. Esto
implica que muestra una tendencia a compensar los alargamientos con toques
mas suaves y viceversa. Esto se observa claramente en los motivos iniciales de
ambas semifrases Aunque el perfil dindmico sefiala ambas semifreses en lo
global, es notable que en el nivel mas local el tratamiento de ambas partes en
diametralmente opuesto -obsérvese, por ejemplo los levare a los acordes -. De
este modo es dificil hallar una relacion entre el manejo temporal y el dindmico
respecto tanto de la estructura de agrupamiento como de la estructura métrica,
mas alla del crescendo/diminuedo global de ambas semifrases (Todd, 1992).
Asi, lo méas notable resulta ser una aparente intencién de homogeneizar el
toque a través del manejo independiente - y equilibrado- de ambos
componentes microestructurales. Un detalle que merece mencién es el
marcado ritenuto sobre el Ml final. Téngase en cuenta que la de Rostropovich
es la version mas lenta de toda la muestra (MM blanca = 59), de modo que es
posible que el tempo de base elegido le permita hacer uso de recursos (como
este rit) que a otros tempi resultarian poco naturales. Este alargamiento esta a
su vez reforzando fuertemente la conduccién vocal Ml - DO del final, aunque
la dindmica lo compensa. Los alargamientos también jerarquizan otras notas
(tales como el LA y el MI de compés 2) que la reduccion de la conduccion
vocal subyacente no contempla. De este modo, pareceria que Rostropovich
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busca una mayor homogeneizacién de la sonoridad nivelando las notas que
tonalmente serian menos importantes.
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Figura 3: Perfiles dinamico (linea llena) y temporal (linea punteada)
correspondiente a la ejecucion de MitslavRostropovich.

Paul Tortelier

La version de TORTELIER no exhibe una relacién clara entre la
estrategia dindmica y la estrategia temporal - fue una de las més bajas
correlaciones de toda la muestra -. Esto puede observarse bien si se considera
la estructura métrica. Mientras que el perfil dindmico da cuenta claramente de
los niveles jerarquicos de la estructura métrica (obsérvese que los picos
dinamicos corresponden al nivel del hipermetro, que los puntos salientes que
les siguen corresponden al nivel del metro, y que sigue, a nivel local, el del
tiempo [blanca]). Sin embargo el perfil temporal muestra que mientras el nivel
de hipermetro esta notablemente acortado, los primeros pulsos de los compases
1y 3 (que llegan al nivel de metro) se encuentran relativamente alargados. La
estructura de agrupamiento no se halla sefialada més que por un sutil
alargamiento de las dos Gltimas notas de ambas semifrases. No obstante,
debido al tempo elegido por el intérprete (MM blanca = 74) y la presencia de
otros picos de alargamiento de nivel similar o mayores durante ambas
unidades, es dudoso pensar que asi se pueda reforzar la articulacion de las
unidades de agrupamiento. No obstante, estos rit finales estarian reforzando
localmente la conduccion Sl - SOL en el compés 2 y MI - DO en el compas 4.
Contrariamente, entre el compas 2 y el 3, se reforzaria la conduccién Ml - FA
(que no es la prescrita por la teoria - véase reducciéon RE- FA).
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Figura 4: Perfiles dinamico (linea llena) y temporal (linea punteada)
correspondiente a la ejecucion de Paul Tortelier

Conclusiones

El objetivo de este trabajo fue describir el empleo de la dindmica y
el rubato en tres ejecuciones expertas de los cuatro primeros compases de la
Bourré de la Suite No. 3 para Cello Solo de J. S. Bach, centrando el analisis en
las interrelaciones entre ambos componentes microestructurales y sus
vinculaciones con atributos musicales tales como las estructuras de
agrupamiento y métrica (Lerdahl y Jackendoff, 1983) y la conduccion vocal
subyacente (Schenker, [1935] - 1979).

En general los artistas emplean la independencia que poseen del
manejo dinamico y temporal para homogeneizar el toque. Y en algunos casos,
esta homogeneizacion se realiza compensando el énfasis propio que ciertas
notas reciben por su estatus estructural.

Aparentemente, los patrones de rubato son mas autocompensados,
esto es, que no describen arcos importantes y que sefialan diferencias mas a
nivel local que global. Muchas de estas diferencias tienen que ver con la
relacion ritmica corto/largo tendiendo a compensar los valores méas largos (en
este caso de negras) acortdndolos respecto del valor nominal (Penel y Drake,
1998). En otros casos, sin embargo, los valores largos son alargados. Debido a
que en el ejemplo analizado coinciden los valores largos con los puntos
jerarquizados métricamente, es posible que tales alargamientos se refieran a la
estructura métrica.

En cuanto a la estructura de agrupamiento, la estrategia dindmica es
la que aparece como mas usada en los niveles mas globales (Rostropovich).
Sin embargo a niveles de agrupamientos minimos, no es posible hablar de
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conductas generales. Se ve una tendencia a que la estrategia dinamica sirva
mas a los fines de proyectar las estructuras métrica -en primer término - y de
agrupamiento.

Con respecto a la conduccidn vocal subyacente, parece ser el perfil
temporal el que mas aporta a su definicion. Shifres y Martinez (2000) ya
habian sefialado que la ejecucion de la voz interior resulta sensiblemente mas
rapida. Ademas se observa que el mismo es mas utilizado hacia el final de las
frases (coincidiendo con los sitios de mayor ambigliedad generada por
conflictos entre estructura métrica y conduccion vocal).

La dinamica y los patrones de rubato son aplicados por los expertos
para conferirle a la ejecucion unidad, sentido de direccionalidad y coherencia
discursiva, en acuerdo con las caracteristicas estructurales propias de la
composicién. El uso asistematico de ambos atributos, incluso por parte de un
mismo ejecutante induce a pensar que tal empleo es de naturaleza inconciente.
Probablemente el artista tenga en mente su objetivo, siendo la estrategia para
alcanzarlo parte de su tipo de toque, adquirido, modelado y probado a lo largo
de su desarrollo musical.
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O Repertorio do Samba
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Sumario: Nesta comunicacéo sera discutida a importancia do repertdrio do
samba para os individuos pertencentes ao chamado “mundo do samba”. O
repertério aqui é entendido como um referencial simb6lico que estabelece
afinidades entre os membros deste grupo heterogéneo a partir do
compartilhamento de um “estoque” de cdédigos musicais e “paramusicais”
(além da musica). Desta forma, a repeticdo das cangdes do repertério em
rodas e shows de samba reforca uma identidade entre os individuos deste
grupo, destacando as relagdes afetivas vividas por eles que séo divididas a
partir das cancoes eleitas — pelo proprio grupo — como referenciais.

Palavras-chave: musica popular, samba, repertdrio, semiologia.

A importancia simbdlica das can¢bes para o
mundo do samba

“Samba

Quando vens aos meus ouvidos
Embriagas meus sentidos
Trazes inspiragao”

Na cancdo Apoteose ao Samba, de Silas de Oliveira e Mano Décio
da Viola, de onde os versos acima foram extraidos, sdo atribuidos ao samba
alguns poderes miticos como a “embriaguez dos sentidos”, a “inspiracdo”, a
capacidade de “seduzir” e de “alegrar o coragdo”. O samba é classificado como
0 “lenitivo ideal em todos os momentos de aflicdo”. Seguindo o mesmo
raciocinio, a can¢do Eu Canto Samba, de Paulinho da Viola, se inicia com 0s
versos: “Eu canto samba / porque s6 assim eu me sinto contente”. Langado em
1956, o0 famosissimo A Voz do Morro, de Zé Kéti, apresenta a mesma idéia de
contentamento, afirmando que o samba é “quem leva a alegria / para milhGes
de coracdes brasileiros”.

Conversando com admiradores do género também podemos
encontrar algumas referéncias a um certo poder méagico por ele proporcionado.
Certo dia, ao sair de uma roda de samba, ouvi de uma frequentadora que ela
gostava de ficar até o final das rodas pois o samba “lava a alma”. Da
purificacdo da alma a perda parcial de consciéncia pela embriaguez dos
sentidos, passando pela sensacdo de felicidade por ele — “sd” por ele —
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provocada, o samba é um fendmeno musical dotado de grande importancia
simbdlica para os individuos que o cultivam. De que maneira isso acontece?

Recuperando diacronicamente a trajetéria do género, aquilo que se
entende atualmente como samba, ou (como seria preferivel chamar) “samba
carioca”, se estruturou a partir da necessidade de diversdo de uma determinada
parcela da populacdo do Rio de Janeiro. Esse heterogéneo grupo de pessoas,
sem maiores recursos para as diversdes pagas do inicio do século XX
(Tinhordo, 1998:276), organizava-se em reunides nas quais cantavam e
dancavam variados tipos de musica. Incorporando uma enorme diversidade
cultural — propria a sua heterogeneidade — esses individuos desenvolveram
coletivamente uma maneira peculiar de fazer muisica (e danga), misturando
ritmos, melodias, harmonias e tematicas de fontes distintas. Estavam, desta
forma, “criando” o género.

Néo cabe aqui entrar na interminavel discusséo sobre a “origem” do
samba, apenas destacar que ele foi formado a partir de diversas matrizes
culturais, num encontro de diversos personagens sociais (Vianna, 1995:35) e
que seu objetivo mais imediato era o lazer, a diversio e a festa
(Matos,1982:31). Entendendo o género desta forma, o “grupo” de individuos
que frequentava (e frequenta) o samba deve ser encarado como nédo-
homogéneo, uma vez que sua diversidade, assim como a diversidade musical e
cultural que formou o género, era (e €) grande.

Por este motivo, podemos entender que a musica opera como uma
espécie de agente unificador entre essas pessoas, estabelecendo uma afinidade
entre elas. Esta afinidade € momentanea e se manifesta especialmente nos
eventos nos quais 0 samba é realizado. Na hora de sua execucdo e nos
encontros nos quais ele serd executado, se forma um elo entre os individuos
que admiram o samba, formando o que John Blacking classificou de grupo
sonoro: “um grupo de pessoas que compartilham uma linguagem musical
comum, assim como idéias comuns sobre musica e seus usos” (Blacking,
1995:232). O “grupo sonoro do samba”, usualmente chamado de “mundo do
samba”, pode ser entendido como “um sistema de relacBes que se estabelecem
entre aqueles que, de alguma forma, praticam e apreciam o samba. Ele engloba
0 conjunto de manifesta¢fes culturais, sociais e politicas, que se relacionam
com o samba e todos os que dele participam” (Matos, 1982:34). Para se
entender esse grupo, entdo, é necessario entender de que maneira os individuos
utilizam e praticam esta musica.

O meio de encontro mais caracteristico dessas pessoas, onde o
samba é utilizado e praticado, é a roda de samba. A roda € uma reunido de
pessoas em torno de uma mesa de bar (ou outro local parecido), onde se
localizam os musicos que tocam e cantam as cangdes do repertorio. Em torno
deste local, as pessoas ficam sentadas ou em pé — dancando — e participam das
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masicas cantando, batendo palmas e, eventualmente, batucando. Trata-se,
portanto, de um evento festivo, no qual as pessoas se relacionam a partir da
masica.

Nestes encontros, a possibilidade de participacdo ativa dos
“espectadores” através do canto é fundamental. Segundo Wisnik, “cantar em
conjunto, achar os intervalos musicais que falem como linguagem, afinar
vozes significa entrar em acordo profundo e néo visivel sobre a intimidade da
matéria, produzindo ritualmente, contra todo o ruido do mundo, um som
contrastante” (Wisnik, 1999:27). E possivel afirmar, entdo, que, a partir do
canto grupal, instaura-se um processo de interagcdo (comunicagdo) ndo-verbal
entre os que dele participam. Desta forma, no momento do canto coletivo das
rodas de samba, os “cantores” compartilham determinadas idéias e sentimentos
presentes nas canc¢des, 0 que provoca uma sensacdo de pertencimento a um
grupo. Este “grupo” pode ser encarado como uma reunido de pessoas que se
comunicam principalmente através da mdsica executada nestes encontros.
Entendendo a musica como uma forma simbolica de manifestacéo artistica e,
portanto, como uma forma de comunicagdo interpessoal, 0 processo de
interpretacdo do conteldo das cangdes se da a partir da possibilidade de
reconhecimento de determinadas estruturas musicais e simbélicas das can¢des.

De acordo com o music6logo Philip Tagg, o ouvinte de determinada
musica estabelece associacBes entre esta musica e outras mdsicas que
pertencam & sua meméria musical e afetiva. A partir destas associagdes, ele
elabora os significados dos “itens do codigo musical”! da misica que ele acaba
de ouvir, relacionando-os aos significados apreendidos por sua experiéncia
musical. Tagg afirma ainda que as associa¢des ndo sdo estritamente musicais,
mas também paramusicais, ou seja, os itens do codigo musical estdo ligados a
sensacles, cenas, imagens e sentimentos, que também participam deste
processo (Tagg, 1982). Ao elaborar essas associagbes, 0 ouvinte estard
reconstruindo significados para esta cancdo a partir de uma experiéncia
anterior.

Podemos entdo entender que esta re-elaboracéo de significados esta
condicionada a uma “bagagem” musical anteriormente experimentada. Desta
forma, ha uma espécie de enciclopédia musical gravada na memaria de cada
um a partir da sua vivéncia musical. Nao é dificil imaginar, entdo, que
individuos que costumam ouvir e admiram o mesmo género musical irdo
compartilhar boa parte deste manancial de memoria musical e afetiva. Assim,
no caso de pessoas que utilizam e praticam o samba, pode-se acreditar que

! Segundo Philip Tagg, os “itens do codigo musical”, ou “musemas”, sdo “unidades minimas de
significacdo” (Tagg, 1982:48). Pode ser um fragmento melddico, um encadeamento harménico,
um riff, uma levada, um timbre, enfim, qualquer “item” capaz de ser relacionado a um outro item
de outra musica.
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haja o estabelecimento de uma espécie de “memdria musical coletiva”,
formando uma enciclopédia musical e paramusical comum entre estes
individuos. Logo, os referenciais associativos que serdo utilizados pelos
individuos do grupo sonoro do samba para (re)construir as sensacdes das
cangdes estdo presentes nas musicas cantadas nos eventos de samba (ndo
exclusivamente nas rodas, mas também em shows, execucBes em radio, festas
e gravacdes), que, por sua vez, formam o que podemos chamar de repertério
do samba.

Podemos entender “repertério” no seu sentido mais corrente:
“conjunto das obras interpretadas ou compostas por um autor, orquestra,
companhia teatral, etc.” (Dicionario Aurélio, 14%d., Nova Fronteira:1218).
Assim, o repertério do samba é formado por um conjunto de mdsicas
recorrentes nos eventos realizados em torno do género que sdo conhecidas pela
maioria dos individuos que deles participam. Para que isso ocorra, é necessario
que a musica seja repetida em rodas de samba e que possa ser reconhecida
como parte dessa memdria musical coletiva. Esse processo envolve escolhas,
que se relacionam com a capacidade de determinada musica de “agradar” aos
frequentadores das rodas e ser cantada por todos. O repertério é formado,
portanto, por masicas eleitas.

A eleicdo de uma musica para integrar o repertério representa ainda
uma legitimacé&o do seu autor perante o grupo. Sendo este “grupo” formado em
torno da musica, com as afinidades entre seus individuos estruturadas a partir
dela, o compositor assume uma importante funcdo de agente possibilitador
deste encontro, tornando-se figura central para 0 mundo do samba. E o0 maior
desejo e maior alegria de um compositor/sambista é ver o seu samba cantado
(legitimado) em diversas rodas. Desta forma, ele estard solidificando sua
importancia para aquele ambiente e para as pessoas que praticam o samba.

Paralelamente, é importante que as cangdes do repertério tenha tido
uma gravacdo significativa, que possa ser adquirida pelos admiradores do
género. Neste processo de divulgacdo comercial das cancGes, destacam-se
alguns artistas com vendagens expressivas de discos que, ao gravarem cangdes
do repertério do samba, tornam seus discos objetos de consumo daqueles que
admiram o género. Num processo ciclico, os artistas gravam cangdes ja
conhecidas do grupo sonoro do samba e divulgam novas cangdes, que podem
entdo ser cantadas nas rodas e tornarem-se conhecidas da maioria de seus
frequentadores. Existe, portanto, uma inter-relagdo entre a inddstria cultural — e
o0 poder exercido pelo mercado fonografico — e a préatica “espontanea” da roda
de samba. Como aponta Middleton, “a estrutura do campo musical esta
relacionada com estruturas de poder, mas ndo € determinada por elas. N6s
precisamos falar da relativa autonomia das praticas culturais (...)” (Middleton,
1990:7).
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Desta forma, apesar de uma consideravel dose de dinamismo, o
repertorio mantém alguns pilares solidamente moldados. Refiro-me aqui a
algumas cangdes “unanimes”, de autoria de autores “unanimes”, cuja
legitimidade e popularidade (no sentido mercadolégico-quantitativo do termo)
sdo inquestionaveis: Noel Rosa, Geraldo Pereira, Cartola, Nelson Cavaquinho,
Zé Kéti e Paulinho da Viola, s6 para citar alguns. Estes sambistas, além de
terem suas cancdes preferencialmente gravadas em discos de vendagem
expressiva, ainda sdo continuamente relembrados e cantados em diversas rodas
de samba. Algumas cang¢des destes compositores tém o poder de estabelecer
uma espécie de “catarse” coletiva em rodas e shows de samba. Normalmente,
elas tematizam o amor ou o samba, valores importantes para a identidade do
grupo. Ao ouvir os primeiros versos, por exemplo, do famosissimo A Voz do
Morro, de Zé Kéti, todas as pessoas presentes nas rodas sdo compelidas a
participar através do canto, engrossando o coro:

“Eu sou o samba

A voz do morro sou eu mesmo, sim senhor
Quero mostrar a0 mundo que tenho valor
Eu sou o rei dos terreiros

Eu sou 0 samba

Sou natural daqui do Rio de Janeiro

Sou eu quem leva a alegria

Para milhGes de coragoes brasileiros”

Ao participar do canto coletivo do inicio desta cancéo, os individuos
tém a sensacdo de “serem” o proprio samba; ou seja: naquele momento,
participando do canto junto com o restante das pessoas, eles estdo efetivamente
“sendo” o samba, no seu sentido mais amplo. E, comotodos que estdo ali
fazem parte de uma mesma coisa, 0 samba, os individuos compartilham os
sentimentos manifestados na cangdo (como “ser o samba” e “levar alegria a
milhdes de brasileiros”). As cangBes “unanimes” tém uma importancia
especial por serem conhecidas por um nimero maior de pessoas e de atingirem
algumas simbologias importantes para a identidade — psicoldgica e até mesmo
geogréfica — do grupo (“Eu sou o samba, sou natural daqui do Rio de
Janeiro”). Seus autores estdo legitimados perante o grupo e a repeticdo das
musicas reforca a sensacdo de unidade em torno deste fazer musical,
funcionando como uma espécie de “pilar simbélico”.

No processo de legitimagdo de um autor e de suas musicas no
repertério do samba, os sambistas utilizam um recurso com bastante
frequéncia: a metalinguagem. H& diversos exemplos de cancdes do repertorio
do samba que tematizam ou enaltecem a obra e/ou a figura de um sambista —
normalmente ja falecido. Com isto, o imaginario coletivo do “grupo sonoro do
samba” incorpora e solidifica a obra deste autor como referencial do
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“patriménio” do grupo e seu prestigio aumenta. Como exemplo, vamos
analisar este samba de Jodo Nogueira intitulado Wilson, Geraldo e Noel, que
alias é o titulo do LP deste cantor no qual o samba foi gravado:

“Eu bem que sabia

Que o samba que eu tinha na mente
Era diferente com jeito de

Wilson, Geraldo, Noel

Puxei a cadeira, ndo bati mais papo
Peguei a caneta e o guardanapo
Passei meu samba pro papel

Nos versos, joguei a malicia 14 da malandragem
Correr da policia tem que ter coragem
Malandro que dorme vai cedo pro céu

Dai em diante eu ja fui consagrado
Oh nega Eliseth, meu muito obrigado
E do outro lado

Obrigado a Wilson, Geraldo e Noel”

O exemplo de Jodo Nogueira é bastante esclarecedor. Se valendo de
uma relagdo “espiritual” com trés sambistas importantes ja falecidos (Wilson
Batista, Geraldo Pereira e Noel Rosa), o autor “incorpora” o “jeito diferente”
dos seus idolos e passa 0 samba para o “guardanapo”. No final, ainda agradece
a cantora Eliseth Cardoso (que gravou sambas seus, langando-o como
compositor) “do lado de c” e a inspiracéo é atribuida “ao outro lado”, com um
afetuoso agradecimento a “Wilson, Geraldo e Noel”. Podemos observar que o
compositor se posiciona como uma espécie de herdeiro da inspiracdo, do estilo
de vida (“a malicia da malandragem” — signo do imaginario do sambista das
décadas de 30 e 40), sentindo-se recompensado por isso (“dai em diante eu ja
fui consagrado™).

E interessante observar também que o recurso da metalinguagem
tem ainda como objetivo o estabelecimento de uma histéria, o que fica bem
claro no samba de Jodo Nogueira. Ao exaltar figuras importantes do passado, o
sambista ratifica uma continuidade, reafirmando uma espécie de linhagem a
qual pertence e estabelecendo uma historicidade para esta pratica musical.
Desta forma, a musica passa a servir como um elo de continuidade entre o
passado e o presente, representando determinado sentimento historico do
grupo. Esta estratégia normalmente é utilizada para unificar o grupo em torno
da musica, dos autores e desse “bem” — o repertério — que na verdade passa a
representar determinados valores importantes para a memoria coletiva do
grupo (o samba no guardanapo, por exemplo, representa uma dinamica de
vida, um estilo).
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O repertério do samba atua, portanto, como uma espécie de
patrimonio deste grupo, assumindo multiplas fungdes que véo da legitimagdo
dos compositores a propria unidade do heterogéneo grupo sonoro do samba,
passando pelo estabelecimento de um estoque de simbolos musicais e
paramusicais para aqueles familiarizados com suas cancfes (pessoas que
praticam e utilizam esta masica). Por ser formado por musicas conhecidas pela
maioria dos frequentadores dos eventos de samba, o repertdrio possibilita o
canto coletivo e a troca interpessoal através dele, reafirmando valores e
sentimentos simbolicamente representados nas can¢des e compartilhados no
momento da execucdo dos sambas. Desta forma, ele funciona como uma
memodria coletiva comum a maioria dos individuos que frequentam esses
espacos. Deste compartilhamento de simbolos solidifica-se o grupo, formado a
partir dos encontros em torno do género - cujo objetivo basico é o lazer. Isto
nos ajuda a entender a “embriaguez dos sentidos” como o resultado da
“alegria” levada pelo samba — “sd por ele” — a “milhdes de coracOes
brasileiros”.

E, de alma lavada, sentindo-se pertencente a um grupo que
continuamente é feito e desfeito, as pessoas que praticam e utilizam o samba se
reinem regularmente em torno desta musica — e deste repertério — que para
elas funciona como “lenitivo ideal em todos os momentos de afligdo”.
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Sumario: Esta pesquisa visa analisar de que maneira o funcionamento dos
meios de producéo e difusdo musical estao relacionados ao desenvolvimento
dessa linguagem. Sera investigada a interacdo entre trés modos de
processamento da linguagem musical, a saber, a cultura oral, a cultura de
massas e cultura de redes, 0s quais estariam baseados, respectivamente nos
meios orais, nos meios analégicos e nos meios digitiais.
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H& um momento na historia da civilizacdo ocidental em que a
masica -- assim como a cultura em geral -- se desenvolveu num plano
essencialmente fechado sobre si mesmo. Nesse momento nitidamente
relacionado com a cultura medieval, a producdo e a difusdo musical se davam
pela participagdo mais ou menos ativa de toda comunidade, ou seja, sem uma
separacdo explicita entre aqueles que ouviam e aqueles que realizavamm a
masica, uma vez que a musica era provavelmente parte de uma atividade
comunitaria. A transmissdo oral de conhecimento musical pressupunha a
participacdo ativia e constante de todos os membros de um grupo de modo a
tornar a misica uma atividade a ser vivenciada dentro do cotidiano. Portanto, o
conhecimento se processava dentro de um mesmo circulo, sem se projetar por
espacos geograficos mais amplos, e sem se projetar no tempo, isto é, sem visar
qualquer projeto de construgdo de um futuro. Ndo havia futuro, mas apenas a
nocdo de uma janela temporal delimitada por um ciclo de duracéo varidvel (os
dias, as estacdo do ano, o nascimento, crescimento e morte etc.), e que orbita
eternamente sobre ela mesma®.

Do mesmo modo, a vivéncia no periodo medieval se concentrava no
espaco formado em torno da comunidade, cujo limite é basicamente o do
campo visual e auditivo dos individuos. O que existia no espago e no tempo

! E interessante notar que na formacao de varias linguas os tempos verbais que expressam a idéia
de futuro aparecem tardiamente. A idéia de futuro se mostra tdo distante que surge apenas como
uma intencdo ou como um desejo fora do tempo. A formas verbais do futuro demonstram bem essa
condigdo: "farei" é derivado da locucéo "hei de fazer", assim como no inglés, "I will do" se apoiou
no verbo auxiliar "will" que se associa diretamente com a idéia de desejo, de pretenséo.
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era aquilo que podia ser visto e que podia ser ouvido. Todo o resto pertencia ao
mundo do mito e do misticismo, 0s quais ndo dependem de referéncias
temporais nem espaciais para se realizarem. Nesse contexto a transmissdo da
cultura se dava essencialmente por meio da oralidade e os limites geogréaficos
da cultura eram, em Gltima instancia, os limites do alcance da voz. O mesmo
pode se inferir em relacdo a mdsica que, salvo quando carregada pelos
viajantes, mantinha-se circunscrita a uma determinada comunidade.
Obviamente, isso ndo significa que ndo houvesse contaminagdo entre culturas
e nem disseminagdo do saber para além dos limites de cada comunidade. Quer
dizer apenas que esses processos se davam de maneira mais lenta e gradual,
fomentados pelos viajantes, pelas invasdes e pelas guerras.

A organizacao social em torno dos primeiros ndcleos urbanos a
partir do final da Idade Média e inicio da Renascenca deu origem a um quadro
bastante diferente. A trama das relacbes sociais se tornou mais complexa e
precisou ser codificada e regulada. O tempo passou a ser um eixo comum de
referéncia entre os cidaddos que necessitavam sincronizar suas atividades
sociais. Paralelamente houve uma expansdo do espaco com a descoberta de
novos territérios e com a busca de parcerias comerciais. Quer dizer, a
organizacdo urbana veio acompanhada de uma organizacdo espaco-temporal
(lazzetta, 1993: 34).

O surgimento da imprensa criou mecanismos para a transmissao do
conhecimento que ndo mais dependiam da tradicAo recontanda inlmeras
vezes, mas que se desenvolviam pela reproducdo do que foi dito
anteriormente. O acimulo de experiéncias passadas garantiria 0 sucesso das
acBes no futuro. Surge entdo uma projecdo temporal no sentido de preservar o
que veio antes e de projetar o que vira a seguir. De fato, passado e futuro
passaram a determinar o presente. O armazenamento do conhecimento em
diversas instancias -- 0 museu, a biblioteca, as paredes das catedrais, as
enciclopédias e, mais tarde, as fotografias, os discos e finalmente os bits
computacionais -- levou ao surgimento da idéia de arte para ser adorada e
preservada.

E nesse contexto que ao valor estético da obra de arte se agrega
outro atributo, o valor econdmico. Arte passa a ter um valor que é proporcional
a sua originalidade, a sua unicidade e a sua eventual possibilidade de
permanéncia no futuro. O ingresso para um concerto durante o qual pode-se
efetivamente escutar uma obra de Beethoven vale muito menos que um pedaco
de papel contendo um manuscrito do compositor.

Para tornar-se mercadoria a arte teve de ser materializada em um
produto potencialmente comercializavel. Se isso ndo se apresentou como
problema em relacdo & pintura ou & literatura, cujos suportes materiais sdo
duradouros e facilmente manipulaveis, por outro lado é bastante relevante em
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relagdo a existéncia efémera da musica. Obviamente, o registro na partitura
veio colaborar com esse processo de materializagdo da masica, mas enquanto o
livro ou o quadro ofereciam imediatamente a obra a quem quisesse aprecia-la,
a partitura demandava ainda a etapa mediadora da performance. Até o inicio
do século XX, a projecdo da performance se dava no mesmo patamar das
transmissfes de conhecimento da cultura oral da ldade Média em que para se
conhecer algo era necessario estar presente, estar diante do fato ou da obra de
arte, cujo Unico registro que se mantinha ap6s sua apreciacdo era o da
memoria.

Com a invencdo do fonégrafo por Tomas Edison em 1887,
finalmente pdde-se registrar a misica num suporte fisico o qual podia ser
copiado e reproduzido. Com isso a industria fonogréfica iria perverter
irreversivelmente o papel da musica como algo a ser feito, transformando-a em
algo a ser escutado.

Enquanto a cultura oral proporcionava uma difusdo musical
fechada, em que a musica era musica practica (Barthes, 1977), experiéncia a
ser vivenciada entre todos os integrantes de uma comunidade e que raramente
transpunha os limites espaco-temporais desse comunidade, a musica
representada na partitura ou registrada pela gravacdo pOde romper esses
limites. O suporte material garantiu, por um lado, sua permanéncia no tempo e
sua projecdo no futuro e, por outro, sua difusdo fora do espaco em que foi
gerada, através dos movimentos de trocas e vendas de bens entre as diversas
comunidades. O barbarismo medieval em que se disputavam alimento e terras
foi substituido pelo barbarismo mercantil em que se disputam todos os tipos de
bens, inclusive os culturais e artisticos e a quantidade de bens possuidos
passou a ser indice de riqueza.

Na cultura oral, ndo s6 a voz, mas a performance, ou melhor, a
presenca dos individuos durante a performance é que garantia a tradicdo’, a
qual se preservava essencialmente pela acdo da memdria. Dessa situacdo
decorrem pelo menos dois fatos significativos. Em primeiro lugar a
dependéncia da falibilidade da memoria canaliza a atengéo a esséncia dos fatos
enquanto que os detalhes sdo sempre improvizados, refeitos e adaptados a
presentidade de cada performance. Em segundo lugar, o alcance da
performance é determinado pelo alcance dos sentidos: s6 se podia conhecer
aquilo que estivesse ao alcance dos olhos e dos ouvidos. A projecdo da mdsica
era circular e o centro desse circulo era 0 tempo e 0 espago em que viviam 0s
individuos.

* Emanuel D. M. Pimenta (1999) nota muito bem que o termo tradicio, em sua origem, remete ao
atravessar, ao transpor ou ao levar a diante um certo conhecimento. Tradigdo, pelo menos em seu
sentido original, ndo pode significar a estagnacdo no conhecimento formulado no passado, mas
sim a atualizago constante desse conhecimento no presente.
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Quando a mosica passa a ser deliberadamente registrada e
reproduzida (inicialmente pela partitura e, posteriormente, pelos processos de
gravacao), a mudanca é radical. A memoria da lugar a preciséo da escrita e 0s
detalhes passaram a habitar a composi¢do. Tanto na mdsica como em outras
manifestacdes da cultura € o refinamento que vai conferir valor da obra. A
masica, a literatura e as artes incorporam as habilidades minunciosas tipicas
das praticas artesanais, a elaboracdo estrutural e formal do saber. Em funcéo
disso instauram-se categorias de especialistas musicais -- compositor,
interprete e ouvinte -- cada qual apto a desempenhar um papel especifico
dentro da producdo musical. O ato de escutar musica distancia-se
progressivamente do ato de fazer mdsica (compor, tocar), impondo uma
audicdo contemplativa, atenciosa. Enquanto nas abadias e mosteiros medievais
a leitura, intrinsicamente ligada a fala, era realizada em voz alta, a imprensa
enquanto tecnologia (Pimenta, 1999), inaugura uma leitura silenciosa, muda.
Do mesmo modo, a musica que anteriormente estava integrada aos sons e
atividades do cotidiano passa a exigir também uma escuta silenciosa e atenta,
alimentada pelo ritual do concerto.

Ao mesmo tempo, o alcance da musica passou a se relacionar ao
alcance dos seus meios de representacdo e registro. A imprensa musical, a
indUstria fonogréfica, os meios de telecomunicacdo vao projetar a cultura pelo
espaco e pelo tempo, atenuando as barreiras entre o que é de dentro e o que é
de fora, criando uma nova configuracdo que seria chamada por McLuhan de
aldeia global e a dissemina¢do do conhecimento encontraria suas vias mais
eficazes na chamada cultura de massa.

Entretando, esse movimento de expansdo se da de modo bastante
particular: ele é unidirecional. De fato, quase todos os meios efetivos de
transmissdo de informacdo que surgem com o periodo moderno apresentam
essa caracteristica de unidirecionalidade. Na tradi¢do oral, a voz circula entre
os participantes do grupo. Por outro lado, o livro, o jornal, o radio, o disco, a
TV partem de um material original, Unico, que é copiado e transmitido de
maneira (quase) idéntica a um grande nimero de pessoas. Se a musica se
configura como atividade coletiva nas culturas orais, 0s modos de transmissdo
modernos implicam necessariamente em uma separacao entre a producéo e a
recepcdo, impondo ainda uma preponderancia nas forgas que atuam na direcéo
do produtor (compostior e intérprete, no caso da musica) para o receptor
(ouvinte) e atenuando aquelas que vdo em sentido contrario. Isso ndo quer
dizer que o ouvinte tenha se tornado um elemento passivo em relagéo aqueles
que fazem mdsica. Ao contrario, a misica passou a ser projetada para o
ouvinte e as "condigbes de recepcdo de fato precedem o momento de
producdo” (Mowitt, 1987: 176).
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Talvez seja o telefone o primeiro meio de comunicacdo a romper
com essa cadeia unidirecional da comunicagdo, especialmente no ambito
sonoro. Entretanto, o telefone com seus sons segredados "ao pé do ouvido"
nunca deixou de ser um meio privado de conexdo entre apenas duas pessoas e
jamais conseguiu sugerir o aparecimento de uma arte telefénica (Pimenta,
1999).

O auge desse processo comunicacional ocorre na forma da chamada
comunicacdo de massa em que cada produto -- de consumo, cultural ou
artistico -- precisa atingir um nimero razoavelmente grande de pessoas para se
tornar valido e economicamente viavel. A idéia de que esse esquema
propiciaria uma democratizagdo da cultura ao tornar acessivel ao grande
publico uma infinidade de produgdes culturais foi engenhosamente
desmontada por Adorno (1980), que, referindo-se especificamente a musica,
Viu nesse processo uma banalizacio da fruicdo da obra de arte, em particular,
da musica.

De certa forma levados aos seus limites, os modelos de
telecomunicacdo que suportaram a cultura de massa passam a se modificar nas
Gltimas décadas do século XX apontando para o surgimento de outro
paradigma de organizacdo comunicacional. Esse paradigma ja ndo se apoia no
modelo unidirecional anterior, mas estabelece uma teia de conexdes em forma
de rede, ampliando a conexdo interpessoal e eliminando, em principio, a
necessidade de massificacdo da cultura. Enquanto na cultura de massas a
informag8o visava um sujeito mediano e idealizado, na cultura de redes a
informacgdo visa os individuos ou grupos especificos. Ao invés da média,
busca-se o especifico, o atualizado, o particular.

Essa nova forma de organizagéo se consolida explicitamente com o
suporte da Internet, mas pode ser notada em segmentacfes que surgem
diretamente dos grandes meios de comunicacdo de massa, como a proliferacdo
dos canais de TV a cabo ou o surgimento de pequenas produtoras e gravadoras
musicais que se especializaram em atendender seguimentos especificos de
ouvintes. Em ambos os casos hd uma ampliacdo de ofertas de produtos
culturais e uma diversificagdo desses produtos. O mais interessante € que essa
nova configuragdo ndo elimina as anteriores, assim como as formas de
comunicagdo reprodutivas como a imprensa ou 0 cinema ndo elimiram o0s
modos orais de comunicacdo. Ocorre na verdade uma ampliagdo por
superposicao de possibilidades.

Assim como a passagem da cultura oral para a cultura reprodutiva
implicou no surgimento de tecnologias de natureza especifica, 0 mesmo
ocorreu em relacdo a cultura de redes. A cultura oral se manifestava pela
emissdo direta da informacdo: a masica era aquilo que era experienciado com
nosso ouvido, mas também com nosso corpo, nossa presenca durante a
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performance. A chamada cultura de massa com seus processos de registro e
reproducdo, incorporou a "mediacdo™ para ampliar o alcance da informac&o e
do conhecimento. E através do meio, do suporte fisico que registra a
informacgdo, congelando-a no tempo e espaco, conferindo-lhe materialidade,
que a cultura de massa se tornou possivel. Na cultura de redes vai haver um
outro tipo de mediacdo que, de certa forma, "desmaterializa" novamente a
informacdo eliminando a necessidade de correspondéncia entre a mensagem e
0 meio e isso se da através dos modos de representacéo digital.

Ocorre que 0 meio analégico em que se basearam todas as formas
de registro e reproducdo da sociedade moderna implica huma transcri¢do
daquilo que é representado. O objeto representado preserva os tragos do objeto
original. "A mensagem e o meio sdo mesclados em uma forma expressiva
incorporada em um material fisico. O material do meio € inseparavel da
mensagem que ele carrega” (Binkley, 1995: p.428). Essa transcri¢cdo do objeto
em uma representagdo analdgica é geralmente dispendiosa. Copiar um livro
implica num trabalho tipografico comparavel ao de escrever o original desse
livro (a comparacdo aqui refere-se obviamente ao trabalho manual e mecénico
de inscricdo das palavras no papel, e ndo ao trabalho intelectual ou artistico).
Portanto, a cultura de massa s6 se tornou possivel a medida em que foram
surgindo tecnologias que possibilitavam a reprodugdo em série de um mesmo
original. 1sso ocorreu em musica ja no sec. XVl com o surgimento da imprensa
musical e de um outro modo, no século XX, com o radio e indUstria
fonogréfica.

E o alto custo da transcrigio analdgica que vai determinar, em boa
medida, o0 modelo de méo-Unica imposto pela cultura de massas. Além disso, a
representacdo analdgica implica na existéncia de um suporte fisico que precisa
ser armazenado, manipulado e transportado juntamente com a informagéo que
contém, o que significa um custo adicional na transmisséo da informacao.

O surgimento e expansdo das tecnologias digitais a partir da década
de 1950 vai transformar esse quadro. Isso porque no meio digital a informacéo
ndo é transcrita de modo continuo num meio fisico, mas discretizada e
convertida em simbolos abstratos de um alfabeto discreto. Enquanto e
representacdo analdgica dependeu do desenvolvimento de processos de
reprodugdo (transcricdo) em série, a representacdo digital baseia-se na
existéncia de dispositivos de conversdo analdgico/digital e digital/analogico
apropriados. Uma vez digitalizada, a informacéo digital pode ser facilmente
transmitida, armazenada e manipulada sem depender de um meio fisico nico.

Se os procedimentos analdgicos criaram a separacdo entre producao
e recep¢do da obra através do mecanismo de mediagdo -- da partitura, da
gravacdo, da transmissdo radiofonica --, os procedimentos digitais véo
modificar novamente as configuracfes da atividade musical. Por um lado
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existe uma expansdo da mediacdo. Isso por que o universo digital pressupde o
analdgico em alguma instancia, ja que para conhecermos o mundo, valemo-nos
dos sentidos, cujo funcionamento é essencialmente analdgico. Nossos sentidos
ndo tém acesso imediato, isto €, ndo podem ler diretamente os simbolos
abstratos da representacdo digital, que precisa ser reconvertida em
representacdo analégica. Portanto, a mediacdo compreende as etapas da
transcricdo analdgica ao mesmo tempo que adiciona as da conversdo digital.
Por outro lado, ao transcender as barreiras espago-temporais inerentes a
manipulagdo do suporte fisico do meio analégico, o meio digital reduz
radicalmente o custo da producdo e reproducdo tornando esse processo, que
antes era privilégio de grandes coorporagdes, acessivel a qualquer individuo.

Pelo seu proprio custo, 0 meio analdgico sempre esteve voltado para
"a producdo de objetos autdbnomos relativamente duraveis, enquanto que 0s
meios digitais funcionam como parte de um sistema de processamento sempre
pronto para um novo evento transitdrio, uma nova interagdo" (Binkley, 1995:
p. 429).

O que as redes digitais transmitem ndo sdo representagdes fisicas da

informagao, mas apenas abstragdes que podem se codificadas. Cada copia do

original ndo significa uma nova transcrigdo dos tracos analégicos, mas uma
inscri¢do de simbolos abstratos (Binkley, 1995: 428-9).

Nas tradi¢Bes orais, a reproducdo implica em uma nova performance
e copiar uma musica significa tocd-la novamente. Nesses casos ndo ha
separacdo possivel entre original e cépia. No meio analdgico, podem ser feitas
indmeras cépias de um mesmo original. Entretanto, o processo de transcrigao
analdgica implica numa degradacdo da informagdo, a qual aumenta a cada
nova geracdo de copias. Dessa maneira, no meio analdgico é importante que se
preserve um original que sirva de matriz para as copias a serem realizadas.
Nem a cdpia caseira do video-cassete, nem as gravacGes em fita cassete de
discos ou de programas de radio jamais poderiam substituir os produtos
originais, uma vez que como cépias degradadas funcionam apenas como
"amostra" imprecisa do objeto artistico. Por um lado, isso serviu para
alimentar, na sociedade moderna, a importancia do objeto de arte original -- e,
por conseqiéncia, de seu autor -- e também aquilo que Walter Benjamin
(1980) identifica como a "aura" da obra de arte. Por outro lado, garantiu
também o estabelecimento e manutengdo de grandes empresas produtoras e
distribuidoras de arte no século XX.

As tecnologias digitais ao realizarem suas coOpias através da
inscricdo de bits com seus esquemas de correcdo de erros, propiciam a
existéncia de um processo de duplicacdo sem degradacdo. Copiar um CD em
outro CD, significa, em principio, realizar uma c6pia exata do original. O que
decorre dai € uma proliferacdo de copias que assumem o mesmo papel dos
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originais. Se no meio oral toda manifestacdo artistica € um original, no meio
digital, todo produto é potencialmente um copia.

O custo e a necessidade da existéncia do original no meio anal6gico
potencializou as realizacdes de carater perene, cuja duracdo justificasse os
custos de producdo. No meio digital busca-se exatamente realizar producfes
cuja demanda € atual, voltada para o aqui e agora. A musica, assim como as
outras producdes artisticas, tende a se tornar efémera. A mdsica realizada hoje
com as tecnologias digitais, seja no &mbito das produgdes da musica popular
ou erudita, tende a ser constantemente retrabalhada, reprocessada, eliminando
a idéia de obra de arte acabada que deve perdurar no tempo. A cada novo
processamento, uma nova composicdo é estabelecida em fungdo de uma
necessidade presente e que pode ser facilmente substituida tdo logo surja uma
nova idéia para concepg¢do daquela obra.

A distancia em relagdo ao "original" na mdsica realizada
digitalmente (ou mesmo na mdusica que foi apenas "digitalizada", ou seja,
gravada em um processo digital) torna sua producéo independente do contexto
e do material de onde proveio. O conceito de sampling leva ao extremo a idéia
de des-contextualizacdo do material musical almejado pela escuta reduzida
proposta por Schaeffer (1966) & medida em que ajuda a desmontar as
referéncias entre os sons que somos capazes de identificar em nosso cotidiano
(incluindo ai os sons das composi¢cdes musicais que conhecemos) e as
amostras digitais desses materiais quando reutilizadas em masica. Qualquer
um, seja um compositor ou um individuo explorando os recursos sonoros de
seu computador, pode hoje apropriar-se de um material gerado anteriormente
para cirar sua propria musica. Isso tende a obscurecer ndo apenas a origem dos
materiais como a desestabilizar as fronteiras entre os procedimentos do artista
e do diletante, do profissional e do amador, do musico popular e do erudito.
Todos eles, embora partindo de habilidades e experiéncias que podem ser
radicalmente diferentes, tém acesso aos mesmos tipos de processos e
ferramentas de criacdo pelos meios digitais.

Nossa familiaridade com uma ampla variedade de mdsicas permite que a

amostragem [sampling] das gravacOes de outras pessoas para formar uma

estética que é baseada na reprodugdo do familiar, e ameaga a santidade do

direito autoral e da forma organica. [...] Além disso, as similaridades entre

0s primeiros experimentos da musique concréte usando toca-discos e as

préticas dos DJs, entre a derivagdo do material do mundo cotidiano nas

musicas para danga e eletroacUsticas da atualidade, parecem apontar para

uma homogeneidade técnica e tecnoldgica que contrasta fortemente com a

heterogeneidade da cultura musical do Ocidente (Windsor, 1999: 141).

Parece haver entdo um processo duplo: se por um lado as producdes
musicais de hoje tornam-se cada vez mais especificas, diversificadas e
direcionadas a grupos especificos, existe por outro lado uma homegeneizacao
em relagdo aos aspéctos técnicos e tecnolégicas dessa producéo.

Comunicacgdes 207



X111 Encontro da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagao em Musica

A organizagdo da informacdo na era digital resgata aspectos de
conduta tipicos das sociedades de cultura oral, reintroduzindo-os com nova
roupagem no cotidiano atual. Paul Zumthor (2000) demonstra essa situacdo
com uma lucidez invejavel. Embora Zunthor refira-se especialmente a
literatura, suas observacBes podem ser facil e diretamente transpostas para a
esfera da musica. Para o autor, a transmissdo do texto no mundo oral é
acompanhada necessariamente da performance e se relaciona a uma "poética".
O mundo da literatura, que se estabelece por meio da escrita impressa aboliu a
voz e a co-presenca dos individuos no ato da comunicacdo, afetando nédo
apenas a oralidade, mas o papel do corpo (e, consequentemente, do gesto e da
performance) na producéo e recepg¢do dos textos. Enquanto a acdo do corpo na
performance estd ligada diretamente a busca do prazer, a literatura demanda
uma aten¢do, um esforgo mental que se afasta do prazer para se aproximar do
racional. Entretando no mundo tecnocéntrico de hoje estaria surgindo o espago
para o que Zumthor chama de "neovocalidade" (Zumthor, 2000: p. 78). Indicio
desse fato estaria no comportamento das gera¢@es mais jovens, cada vez mais
distanciadas do universo literario e mais proximas das praticas corporais e
ludicas, reincorporando o universo da performance, num sentido amplo do
termo, como modelo de comunicagdo. Na sociedade pds-industrial resiste

nos midia, nas artes, na poesia, nas proprias formas de vida social (a

publicidade, a politica...), as formas de expressao corporal dinamizadas pela

voz. Nesse sentido ndo se pode duvidar de que estejamos hoje no limiar de

uma nova era da oralidade, sem dlvida muito diferente do que foi a

oralidade tradicional; no seio de uma cultura na qual a voz, em sua qualidade

de emanacéo do corpo, é um motor essencial da energia coletiva (Zumthor,

2000: p. 73).

A voz e o corpo sdo 0s dois elementos que caracterizam a atuacao
do individuo, especialmente nos processos de criacdo e comunicacdo. Na
cultura de massa, corpo e voz sdo substituidos por outros elementos
linguisticos (as transmissGes de TV, os discos, o jornal) que tendem a diluir a
existéncia do sujeito dentro da sociedade. A nova oralidade a que Zumthor se
refere parece emergir justamente dos novos meios tecnoldgicos que surgem na
segunda metade do século XX e cujo maior representante € o computador com
seus elementos periféricos, incluindo ai a Internet. Esses meios promovem o
individuo a autor e gerenciador das atividades de criagdo. As tecnologias da
inteligéncia (Levy, 1993) se propdem a eliminar as eventuais deficiéncias nas
habilidades de cada individuo e, a0 mesmo tempo, promover a automatizacao
de tarefas de producdo. Novamente o individuo passa a ter voz. O que € novo é
que as atividades artesanais da criacdo, especialmente da criacdo artistica, vao
dando lugar a processos pré-programados executados por aparelhos diversos.
O caréter sensual da performance musical, em que corpos e instrumentos
interagem de um modo extremamente forte, é substituido por um carater mais

Comunicacgdes 208



X111 Encontro da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagao em Musica

sensorial, em que a mediacdo do corpo se da de modo mais contido por meio
de teclas, mouses, joysticks. O que ha de comum entre essas duas
possibilidades é o resgate do carater ludico do fazer musical que, de certa
forma, fora suplantado pelo processo de racionalizagcdo da musica ocidental
nos Gltimos trés ou quatro ou 4 séculos.

Essa automacdo da criacdo obviamente ndo surge com 0sS
computadores. J& no inicio do século diversas estratégias de marketing
tentavam convencer as pessoas de que o fondgrafo era um instrumento
musical, e que tocar uma musica no fondgrafo seria equivalente a tocar uma
masica em um instrumento musical qualquer (Thompson, 1995). A sedugdo
desse argumento residia justamente no fato de que, a ndo ser para 0 musico
virtuoso, o resultado no fondgrafo seria de melhor qualidade. O mesmo
discurso se processa hoje em relacdo a uma enorme quantidade de programas
de computador e instrumentos eletrénicos que se propdem a compensar todas
as inabilidades do individuo em fazer musica. llusdo ou ndo, é de se notar que
essa é uma proposta tentadora numa época em que a sofisticacdo da linguagem
musical encontra-se num patamar que esta muito além das possibilidades da
imensa maioria das pessoas.

Os novos meios digitais de fato aproximam novamente o individuo
comum do fazer musical. Com um computador pode-se controlar todos 0s
estagios que envolvem esse processo: da fabricacdo dos sons a composi¢éo, da
divulgacdo a comercializacdo. Parece consenso que essas novas possibilidades
ndo eliminam os modos anteriores de realizacdo musical, mas apenas
reformulam nosso espago musical ao introduzir novas categorias de se fazer
musica. O que se tem, mais uma vez, é uma proliferacdo de musicas e de
atitudes musicais que coexistem e reagem umas as outras. As musicas de
danca, os bailes, as festas populares, o carnaval, os festivais de rock mantém as
raizes dos modos mais tradicionais de se fazer musica ao promover a
participagdo dos individuos, com seus corpos, suas vozes -- ou sua performace
como sintetizaria Zumthor -- como fator indispendvel na construcdo de cada
um desses eventos. Ao mesmo tempo se preservam diversas instituicdes que
consolidaram a cultura de massa como o concerto, a orquestra ou a indudstria
fonografica. Essas instituicdes que entronizaram a musica como um dos
elementos mais ricos e complexos da cultura ocidental, a despeito de qualquer
instabilidade localizada, ndo mostram nenhum sinal de enfraquecimento e tém
sabido, ao longo da histdria, se adaptar a cada nova configuragdo social. Por
fim, essas novas configuracfes que surgem nas sociedades globalizadas e
interconectadas pelas redes digitais de comunicagdo gradualmente véo
delineando seu papel de geragdo de novos modelos de criacdo artistica, de
producdo e distribuicdo de conhecimento. Certamente o0 espago que se
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configura a partir dai € mais amplo e complexo e, possivelmente, ndo menos
rico do que os que se formaram até agora.
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Sumario: O desenvolvimento da notagdo na musica ocidental possibilitou
um maior controle do compositor sobre suas obras, restringindo o espago a
improvisagdo. Na segunda metade do século XX, porém, varios
compositores passaram a deixar elementos de suas obras a mercé do acaso
ou da opgdo do intérprete. Também nesta época, surgiram novas formas de
notagdo, algumas propiciando uma maior liberdade ao intérprete. Onze,
composta por Marco Antdnio Guimardes, diretor do grupo Uakti, possui
uma partitura grafica baseada em figuras geométricas que representam um
determinado nimero de pulsos sobre os quais acontece uma improvisacao.

Palavras-Chave: Notagdo, Improvisagdo, Performance, Indeterminagéo,
Uakti.

Introducéao

O desenvolvimento da notagdo na mdsica ocidental se deu ao
mesmo tempo em que 0 espaco a improvisacao foi diminuindo. Até o século
Xl, a improvisacdo estava completamente ligada a criagdo musical. A notacéo
existente servia apenas como referéncia, fornecendo uma idéia bastante vaga
do comportamento das linhas melédicas. Era impossivel para os compositores
terem um controle eficiente sobre a sua musica. Neste contexto, a propria
figura do compositor ainda ndo era bem definida, ja que boa parte da musica
produzida era improvisada.

O desenvolvimento de uma notagdo mais precisa possibilitou e
favoreceu a separagdo dos atos de compor e executar. O intérprete tornou-se
um mediador entre o0 compositor e o publico, devendo ser o mais fiel possivel &
partitura. O controle do compositor sobre a obra cresceu e, especialmente a
partir da segunda metade do século XVIII, a restricdo a liberdade de
improvisacdo aumentou bastante, com 0s compositores comecando a
abandonar o uso do baixo continuo, escrevendo todo o acompanhamento, e a
incluir a ornamentagdo, antes improvisada, nas linhas melédicas. A masica
romantica, no século X1X, ampliou esta tendéncia. Os compositores passaram
a escrever algumas cadéncias de concerto, antes também improvisadas. As
partituras ganharam mais sinais de dindmica e expressdo, numa tentativa clara
de se aumentar o controle sobre a obra.
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A notacdo tradicional, desenvolvida e cristalizada ao longo da
histéria da musica ocidental, prioriza e permite uma determinagdo bastante
precisa das alturas e dura¢@es do som. Este modelo de notagéo, que mostrava-
se totalmente compativel com as exigéncias da musica tonal, passa a ser
questionado quando o proprio sistema tonal comeca a ser colocado em
questdo. Schoenberg o criticava, dizendo que ele ndo era o ideal para a masica
dodecafénica, pois priorizava algumas notas. Na verdade a notacdo ocidental
nunca deu conta de todas as alturas possiveis. Também as dura¢Bes priorizam
divisbes do tempo em 2, ou entdo 3. Outras dura¢fes necessitam uma
representacdo muito complicada. Desta forma, 0 mesmo sistema que permite
aos compositores um controle de suas obras, também os restringe. Como
mostra Zampronha, a partir das idéias de Schaeffer “ao mesmo tempo em que
0 signo possibilita uma reprodugdo correspondente por parte do intérprete,
impossibilita que o compositor expresse coisas fora desse estere6tipo”
(ZAMPRONHA, 2000: 119).

O comego do século XX apresenta uma musica tonal em crise, com
uma notacdo que prioriza certas alturas e duraces de som e que implica em
um grande determinismo para o intérprete e, no fundo, também para o
compositor. O dodecafonismo, criado por Schoenberg, continuou se apoiando
na notagdo tradicional (apesar das criticas do prdprio compositor) e foi o
germe do serialismo integral, através do qual os compositores almejaram
conseguir o controle total do discurso musical. O resultado foram partituras
cheias de indicacbes. Em reacdo a este controle excessivo, alguns
compositores, como John Cage, Earle Brown e Morton Feldman passaram, a
partir da segunda metade do século, a deixar elementos da sua obra a mercé do
acaso ou da opc¢do do intérprete. Ao mesmo tempo, surgiram novas formas de
notacdo, como partituras graficas e textuais, que determinavam muito pouco
dos elementos da linguagem musical.

Outro aspecto importante, na masica ocidental do século XX, foi o
maior contato que os compositores e intérpretes passaram a ter com outras
culturas. Nelas, eles encontraram mdsicas que priorizavam elementos
estranhos a tradicdo ocidental, como o uso do microtonalismo e de diferentes
escalas, e que davam maior liberdade & improvisagdo. Ao tentar incorporar
estas novas influéncias, o sistema de notacdo existente mostrava-se um
obstaculo. Porém, como afirma Bosseur “movido pelas necessidades de uma
estética sempre em evolugdo o compositor é levado continuamente a
transgredir as regras de notagdo vigente em sua época” (BOSSEUR, 1997:99).
A segunda metade do século XX comprova isto. Ao mesmo tempo que novas
correntes musicais apareciam, novas formas de notagdo surgiam. E o caso da
criacdo de simbolos para microtons e clusters; de notagbes especiais criadas
para a musica eletronica; da notagdo proporcional utilizada por Brown, Boulez
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e Berio; das partituras graficas, que podem ter algum significado musical
especifico, ou funcionarem apenas como estimulo a improvisacdo, como
December 52 de Brown; de partituras verbais, que podem indicar uma
determinada acdo do intérprete ou, como Aus den sieben Tagen de
Stockhausen, fornecer apenas vagas instrucdes destas acgfes, induzindo a
improvisacdes. Como se V&, algumas destas novas notacBes passam a deixar,
intencionalmente, uma grande liberdade ao intérprete.

Onze, composi¢do de Marco Antbnio Guimardes, criador e diretor
do grupo instrumental mineiro Uakti, nasceu da busca de se aliar uma
improvisacdo coletiva a uma estrutura musical determinada. A partitura (que se
encontra no final deste artigo) possui uma notagdo grafica, baseada em figuras
geométricas. Estas figuras guiam as improvisacdes, feitas sempre em frases de
11 tempos, dai 0 nome da peca.

Funcionamento da partitura de Onze

A obra é baseada em frases de 11 tempos, subdivididas de diferentes
maneiras, a partir das figuras geométricas. Cada figura representa um nimero
de tempos. O circulo significa um tempo; o semicirculo, dois tempos;
triangulo, trés; quadrado, quatro; pentagono, cinco; e a estrela, seis tempos. As
quatro primeiras figuras da partitura (Fig. 1) totalizam 11 tempos, constituindo

a primeira frase da peca.

Figura 1: Quatro primeiras figuras da peca

Apos estas quatro figuras, hd um tridngulo dentro de um quadrado
(Fig. 2). Sempre que uma figura pequena aparece dentro de uma grande, deve
ser tocado um compasso com 0s nimeros de tempo relativos a figura grande e,
em seguida, um relativo a figura menor (interna), sendo que a unidade de
tempo deste segundo compasso serd duas vezes mais rapida que a do primeiro.
Em linguagem tradicional, se pensarmos a seminima como unidade de tempo,
a unidade relativa a figura menor sera a colcheia. Assim, um triangulo dentro
de um quadrado significa um compasso de 4/4 seguido de um de 3/8.

JAN

Figura 2: triangulo dentro de um quadrado

As figuras tracejadas significam tempos de pausa. Um circulo
tracejado (Fig. 3) equivale a um tempo de pausa.
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Figura 3:: Circulo tracejado

Também sdo utilizados, na partitura, circulos com nimeros no seu
interior. Um circulo com o nimero 11 (Fig. 4) corresponde a indicagdo de 11
sons seguidos no tempo, isto é, se tomamos a seminima como unidade de
tempo, esta figura representa onze seminimas seguidas, tocadas em unissono
ritmico.

Figura 4: Circulo com nimero no meio

H4, ainda, um semicirculo com uma semicolcheia no meio (Fig. 5).
Ela significa que o intérprete deve preencher com semicolcheias 0s dois
tempos relativos ao semicirculo. E um outro trecho de unissono ritmico. Aqui
fica claro que o compositor imaginou a seminima como unidade de tempo,
pois cada tempo devera receber 4 semicolcheias.

A

Figura 5: Semicirculo com semicolcheia

A partitura também traz um quadrado com uma indicacdo de
trémulo, ou rulo (Fig. 6). O intérprete deve preencher os quatro tempos (do
quadrado) com rulo.

gy

Figura 6: Quadrado com indicacéo de rulo

Além destas figuras, a partitura apresenta sinais convencionais de
dindmica, barras de repeticdo e uma indicacdo Da Capo (D.C.). H& ainda
algumas ligaduras, mas que ndo sdo sinais de articulacdo, apenas indicam o
tamanho da frase. A segunda partitura, no final deste artigo, mostra uma versao
da peca utilizando simbolos da notagéo tradicional.

ConsideracOes sobre a obra
Onze possui um alto grau de indeterminagao para os intérpretes, que
podem escolher instrumentos, andamento, divisdes ritmicas e alturas. A
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partitura é um guia que orienta a improvisagdo coletiva, baseada nos pulsos
determinados pelas figuras geométricas. Estas figuras organizam-se sempre em
frases de 11 tempos. H4 uma semelhanga com o conceito de tala da musica
indiana. A tala é um ciclo ritmico sobre o qual 0s musicos improvisam,
tocando diferentes subdivisdes. Outro fator que permite afirmar a relagdo com
a mdsica indiana, € que, na gravacdo da obra pelo Uakti, sob a direcdo do
compositor, foram utilizadas tablas (instrumentos de percussao tipicos da
india).

O uso das figuras geométricas permite ao compositor incluir uma
grande quantidade de compassos variaveis, de maneira mais simples que a
notacdo tradicional. Alids, a simplicidade de entendimento é uma das grandes
vantagens da partitura. Qualquer crianca consegue distinguir um tridngulo de
um quadrado e a associa¢do do primeiro ao trés e do segundo ao quatro é
imediata. Além disto, a linguagem das figuras geométricas € universal. Esta
simplicidade e universalidade da notacdo permite que uma partitura como
Onze seja tocada por musicos dos mais diversos niveis e lugares, inclusive
leigos, 0 que a torna uma boa ferramenta também na educacéo musical.

Uma primeira etapa na preparacdo para a performance da peca é a
familiarizacdo com as figuras e, especialmente, o exercicio da improvisagdo
ritmica sobre elas. Podem ser utilizados instrumentos melddicos e, neste caso,
as figuras permitem outras leituras, além da indicagdo de pulsos. Podem, por
exemplo, sugerir tonalidades, ou mesmo um certo conjunto de notas a ser
priorizado na improvisagdo. Certos aspectos da obra podem ser ressaltados na
performance. As frases que precedem 0s unissonos sugeridos pela partitura
podem ser tocadas com uma grande complexidade ritmica por todos o0s
masicos, simultaneamente. Isto provoca uma sensagao de caos, que é resolvida
pelo unissono subsequente. Este procedimento gera um movimento de tensdo
(caos) e repouso (unissono).

Um ultimo aspecto a ser registrado é a necessidade de um novo
modelo de formacdo do intérprete em vista das novas linguagens e notacdes
musicais, como a de Onze. Esta formacdo, no Brasil, ainda é fortemente
influenciada pelos ideais da musica roméantica. A notacéo utilizada em salas de
aula ¢é a tradicional e o estimulo a improvisacdo é muito pequeno. Se a segunda
metade do século XX trouxe a improvisagdo de volta a musica ocidental, é
importante que a formacéo dos intérpretes reflita isto. Este pode ser um dos
desafios da musica no século XXI.

Concluindo, Onze é um exemplo de como uma improvisacao
coletiva pode resultar em uma obra musical bem estruturada. Para isto, 0s
musicos devem estar acostumados a improvisar sobre os tempos das figuras
geométricas. E fundamental que haja, nos ensaios, espaco a experimentacdes.
O uso de figuras geométricas é importante, também, pois ajuda a despertar o
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lado criativo do intérprete, fugindo da racionalizacdo da partitura tradicional.
A performance da peca desperta o interesse pelo seu pulso forte e variedade
ritmica, pela criatividade das improvisacdes e pelo constante dialogo entre
espontaneidade dos intérpretes e organizacéo da obra.

Partituras

Partitura 1: Partitura de Onze, Marco Antdnio Guimaraes.
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Pedro Malazarte e 0 Ensaio sobre MUsica
Brasileira: Duas parcerias de Sebastiao e
Lusitano

Flavia Camargo Toni
IEB-USP
E-mail: flictis@usp.br

Sumario: Durante a década de 20 Mario de Andrade empenha-se no
conhecimento de nossa cultura popular e, na criacéo, conjuga suas reflexdes
a poesia e & musica: escreve Losango caqui, Cla do jabuti e analisa toda e
qualquer melodia popular que Ihe caia em maos. O longo processo culmina
com a redacéo de dois ensaios — A literatura dos cocos e o Ensaio musica
brasileira — além do libreto de uma 6pera a ser musicada por Camargo
Guarnieri, PedroMalazarte.

Palavras-Chave: musica brasileira; Mario de Andrade; Camargo Guarnieri;
libreto; cultura popular

Em 1922, apds assumir a Catedra de Estética e Hist6ria da Musica
no Conservatério Dramatico e Musical de S. Paulo e apds participar dos
Festivais da Semana de Arte Moderna, tem inicio uma nova fase no trajeto
intelectual de Mério de Andrade. Dona Gilda de Mello e Souza caracteriza o
periodo que se estende até 1928 como o “de dificil ruptura e de reformulagéo
de valores” (Souza, 1995: p. XII). Méario passara a transitar com a mesma
desenvoltura em duas esferas artisticas — a MUsica e a Literatura — mantendo
contato com correntes diversas do pensamento no grupo dos modernos e
naquele dos austeros professores de onde leciona. As duas frentes de trabalho -
a masica e 0 engajamento no movimento modernista - levam-no a estudar
psicologia, estética, filologia, linguas, filosofia, sociologia, etnografia, artes,
entre tantas outras disciplinas. Quero antecipar que entre 1922 e 1928
amadurece o music6logo que quer entender os sons do Brasil.

A década de 20 marca, sem duvida, o empenho em conhecer de
perto a nossa cultura popular e o passo inicial talvez tenha sido a viagem de
1924 visitando certas cidades de Minas Gerais na troupe que acompanha o
poeta Blaise Cendrars. No regresso, em meio a reflexdo sobre a arte escultérica
do Aleijadinho, um primeiro mergulho na mdsica e poética populares,
buscando informacdes sobre nossos usos e costumes nas obras de Couto de
Magalhdes, Capistrano de Abreu, Silvio Romero, Mello Morais Filho e Pereira
da Costa, entre tantos outros. Na bibliografia disponivel encontra poucas
melodias brasileiras. Escreve, entdo, para os amigos pedindo material e
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mantém correspondéncia intensa com os modernistas do Norte e Nordeste,
nomes como o de Antdnio Bento de Araljo Lima, do Rio Grande do Norte, e
Waldemar de Oliveira, de Pernambuco. Com a publicagdo d’A Escrava que
nao ¢ lsaura, em 1925, Mario passa a organizar suas leituras sobre literatura
popular e etnografia, junta material para Macunaima e encontra solugdes
poéticas em ligacdo estreita com a musica, solucdes que desaguam no livro de
poemas Cla do jabuti. 1. No inicio de setembro de 1926, impregnado pelas
reflexBes que buscam a conjugacdo da musica popular e da musica culta na
criacdo, redige um estudo em forma de didlogo, a Bucdlia sobre a musica
brasileira, como conta para Prudente de Moraes, neto, e para Manuel Bandeira
2 em 6 dias a conversa entre dois individuos que discutem musica, nos moldes
das antigas artinhas, chega a 100 paginas manuscritas. O interlocutor de fala
conservadora se chama Lusitano e, o outro, moderno, é Sebastido. Embora o
didlogo ndo esteja dividido em capitulos, o autor descreve a seqiiéncia dos
assuntos: “Predmbulo, Introdugdo no assunto, Ritmica brasileira, Orquestragdo
brasileira, Harmonizacdo brasileira, Melddica brasileira, Elogio de Carlos
Gomes, Continuacdo de Melddica brasileira, Conclusdo do assunto, Final.”
(Andrade, 2000: 306). Devo adiantar que dois anos mais tarde, em 1928, o
texto da Bucdlica sera completamente reformulado dando origem ao Ensaio
sobre musica brasileira, embora a divisdo de assuntos se mantenha.

Como foi dito, as pesquisas realizadas em 1926 desaguam ainda na
primeira redacdo de Macunaima, trabalho feito no prazer do calor de
dezembro, mas a sombra de uma rede na Chacara de Pio Lourengo. Chega o
ano de 1927 e Mario comeca a se preparar para a viagem d’O Turista Aprendiz
que se desenrola entre maio e agosto, viagem de fruicdo e de fotografo
amador®. Durante o percurso registra, num diario, fatos corriqueiros, o
desenrolar do caminho e idéias que pretende desenvolver em crénicas. Ali
estdo, por exemplo, as impressfes do paulistano que apura 0s ouvidos para 0s
novos sons que o cercam, melodias e vocabulos, inclusive. No écio, as
imagens chegam até a evocar trechos que lhe sdo caros como a visdo da
alvorada do dia 5 de julho, acompanhada do tombadilho do navio, sugerindo a
comparagdo com o Prelldio orquestral da cena quatro do 3° ato do Schiavo, de

10 Coco do Major, uma das poesias de Cla do jabuti &, na verdade, um exercicio poético-musical
de Mério de Andrade que se vale da métrica de um outro coco, o Vapor de seu Tertulino, versos e
melodia oferecidos por Antdnio Bento de Aratjo Lima quando de sua vinda a S. Paulo, em 1926, e
integra, este segundo, o conjunto de cocos apresentados no Ensaio sobre musica brasileira.

2 V. cartas a Manuel Bandeira de 7 set. 1926 e 29 de ago. 1928 In: ANDRADE, Mario de e
BANDEIRA, Manuel. Correspondéncia. Organizagdo, introdugdo e notas de Marcos Ant6nio de
Moraes. S&o Paulo, Edusp/Instituto de Estudos Brasileiros, 2000

® As duas viagens de Mério de Andrade, ao Norte e ao Nordeste, seus diarios e cronicas estdo n’O
Turista Aprendiz, estabelecimento de texto, introdugdo e notas de Telé Porto Ancona Lopez. S.
Paulo, Duas Cidades/SCCT, 1976.
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Carlos Gomes®. E é através deste diario que se percebe que pouco lhe valeram
as leituras preparatorias da viagem, mesmo planejando poder coletar melodias
de seu interesse, pois algumas delas chegam até ele ocasionalmente gerando
dificuldades, inclusive, para as transcricbes. Eis o caso, de excepcional
interesse para mim, da coleta de uma Ciranda ouvida em Caicara, lugarejo a
beira do rio Solimdes, no dia 12 de junho. Sem que estivesse preparado para a
coleta, sem papel apropriado para a anotagdo, Mario escuta duas melodias que
0 seduzem de tal forma que usa uma caixa de cigarros para anoté-las e
reconhece a dificuldade para entender “um texto popular cantado, e ainda mais
sendo o texto entoado em coro.” (Andrade, 1982: v.1, 23-70). Também devo
adiantar que tempos depois ele oferecera essas melodias a Camargo Guarnieri
para a inclusdo em Pedro Malazarte. Em Caicara o aprendiz de musicélogo
teve a primeira experiéncia de observacdo, em campo, de uma festa cantada,
assistida fora dos limites da cidade. A experiéncia musical é tdo comovente
que ele descreverd a cena em trés oportunidades diversas, como esta, para 0s
leitores do Diario Nacional®:

(...) Uma orquestrinha de violBes e cavaquinhos acompanha as cantorias,

ritmadas com forca pela assisténcia batendo palmas. Um ou dois cantores

solistas, fazendo mais ou menos o papel do Histérico dos oratérios classicos,

puxam os cantos, enquanto outros figurantes solistas representam dentro da

roda o que o “Histérico’ vai contando. (Andrade, 1976: 335)

Em S. Paulo, volta a trabalhar sobre Macunaima e prepara-se para a
viagem do ano seguinte pesquisando junto aos discos, livros, ficharios e piano,
conjugando pesquisa e criagdo, buscando sistematicamente as fontes de nossa
cultura, estudando as possibilidades de definicdo do perfil sonoro musical dos
compositores de tantas nacionalidades. Ali, no estudio da casa da Lopes
Chaves, na experimentacdo, ele quer fixar nossa musicalidade em versos e
ensaios continuando a ler sobre musica e poesia populares, embora o trabalho
junto ao Diario Nacional, como cronista e critico de artes, consuma grande
parte do seu tempo. No trabalho de gabinete o professor de piano e poeta busca
construir uma outra linguagem, uma gramatica musical brasileira, a0 mesmo
tempo que usa a poesia para a experimentagdo musical.

Chega 0 ano de 1928 e os estudos de folclore musical sdo
intensificados, sempre tendo em vista o preparo para a viagem ao norte e ao
nordeste. Enquanto 1€ metodicamente uma bibliografia que se amplia a medida

! Tempos depois tal imagem sera aproveitada no Compéndio de Histéria da Mdsica. S. Paulo,
Chiaratto, 1929, p. 162.

2 Publicada a 8 de dezembro de 1927, a cronica também vem reproduzida por Telé Porto Ancona
Lopez n’O Turista Aprendiz, p. 335-336. O mesmo relato consta do nimero de dezembro de La
Revista de Musica (Buenos Aires, n° 6, dez. 1927, p. 122-126.) e constara, como foi dito, do ensaio
Dancas dramaticas do Brasil.
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que seus interesses se diversificam, reflete sobre o fazer musical popular a
partir de um pequeno repertério de cantigas que tem em mé&os. A cronologia
dos fatos é de importancia fundamental para se acompanhar 0 amadurecimento
do musicélogo novato, assim como para eu situar as parcerias que estabelecera
com Camargo Guarnieri. Muitos fatos foram sendo narrados nas cartas que
escreve para Manuel Bandeira, como na de 31 de margo anunciando a vinda
préxima de Antdnio Bento de Aradjo Lima trazendo, na bagagem, o restante
de um bumba-meu-boi. A expectativa se justifica ja que ele, Mério, tem
“trabalhado em folclore musical que vocé ndo imagina”: a convite de Renato
Almeida, esta escrevendo um trabalho sobre “80 e tantos documentos” para a
exposicdo internacional de Praga, monografia apelidada de “Elementos
melddicos brasileiros”.

Poucos dias ap0s esta carta Mario sera apresentado a Camargo
Guarnieri e tem inicio uma amizade de tal vulto que o compositor recordara
em indmeras oportunidades de sua vida.

O trabalho no gabinete da rua Lopes Chaves continua e a 2 de
junho, em nova carta para Bandeira, conta ja ter colecionado mais de 100
documentos e ter trocado de tema para a exposicdo. Prepara, agora, 0 estudo
“Influéncia portuguesa nas rodas infantis do Brasil”. Além disso, escreve uma
conferéncia sobre mdusica popular, a ser lida em Piracicaba, conferéncia
também publicada no Diério Nacional.

Também € nesta época que estréia escrevendo sobre folclore
musical, dois artigos publicados em nimeros consecutivos da Revista de
Antropofagia:, 0 “Romance do veludo” e o “Lundu do Escravo” que aparecem,
estampados, em meados do mesmo 1928.

Dentre os documentos musicais sobre 0s quais se debruga nesses
primeiros estudos ha um grande nimero de cocos trazidos por Antbnio Bento,
do Rio Grande do Norte. O estudo sistematico dos versos cantados e dancados
sugere a Mario de Andrade aprofundar-se na andlise da constru¢do poética
deste género que tanto lhe agrada. Redige, entdo, o ensaio “A literatura dos
cocos”, datado de 18 de julho de 1928, espaco onde o estudioso demonstra
perceber que, apesar da forma um tanto vaga, pois coco as vezes é usado como
sinbnimo de moda e de toada, o coco interessa principalmente quando
construido como solo e coro em dueto, “uma pega musical de carater
antifénico”, como diz (Andrade, 1984: 364). Dialogo que ele percebe também
na construcdo de nossa musica orquestral popular como no maxixe, no samba e
no catereté, e quer ver aproveitado pelos nossos artistas:

Sob o ponto-de-vista exclusivamente musical, o coco tem um interesse

enorme. Das nossas formas populares, é a que tem mais uma importancia

coral enorme. Se é certo que nas dancas dramaticas, bois, maracatus, todos

os reisados, congos, 0 coro entra obrigatoriamente, das formas de musica-
pura 0 coco é a Unica que obriga a coro. E pela variedade com que o coral se
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manifesta nele se vé que tesouro ele oferece pros nossos compositores

desenvolverem ndo s6 em mdsica vocal como instrumental também.

(Andrade, 1984: 365)

A antifona, da forma como é definida por Mario de Andrade, vale
dizer, “o dueto de solo e coro”, é familiar ao ouvinte erudito que cultiva a
masica universal entre suas partituras e discos; é familiar ao poeta que
escrevera um “oratério profano” - As enfibraturas do Ipiranga - em 1921; e
provavelmente foi um dos atrativos exercidos pela Ciranda assistida em
Caicara, apresentada como um coco.

Ao terminar o ensaio sobre os cocos ndo descansa. Em agosto
trabalhard em dois projetos que se entrecruzam na cronologia, na temética e na
experimentacdo. Quase ao mesmo tempo séo redigidos um novo estudo sobre
musica, 0 Ensaio sobre mdsica brasileira e o libreto da épera Pedro
Malazarte.

Quando um escritor recebe a encomenda de um libreto de dpera tem
inicio um compromisso de trabalho entre ele e 0o musico que, em maior ou
menor grau, configura uma parceria na qual o texto literario permanecerad
aberto até que a partitura chegue a um formato'. Para o poeta, significa
fornecer uma estrutura béasica sobre a qual o compositor trabalhara com
liberdade na construcgdo de seus duetos, trios e quartetos vocais interferindo, se
desejar, no projeto literario. Tal parceria se assemelha bastante aquela que se
estabelece entre 0 méteur en scéne e o escritor do texto de teatro quando o
texto literario permanece aberto, sem o formato de sua primeira edi¢do. N&o
me reporto, aqui, a Richard Wagner, onde o poeta e 0 mUsico sdo a mesma
pessoa, ou a Gianfrancesco Guarnieri, no teatro brasileiro, onde o méteur en
scéne e 0 autor também sdo o mesmo, mas a Camargo Guarnieri, parceiro
musical de Mario de Andrade. O libreto da 6pera bufa Pedro Malazarte foi
escrito entre os dias 27 e 29 de agosto de 1928 e, a primeira versdo musical,
em 1932.

O manuscrito do libreto mantido, hoje, no Instituto de Estudos
Brasileiros da Universidade de S. Paulo ndo deixa dividas quanto a pressa dos
autores na redacdo da trama: 18 paginas de papel jornal escritas a lapis com
acréscimos, supressoes, corre¢des, em letra grande, vigorosa. Assim, a pagina
13 destaca-se a caligrafia milda, quase timida do compositor que sugere
inverter as palavras de uma breve conversa entre dois dos protagonistas. O
rascunho ndo deixa margem a davida: o primeiro canto da Gpera é o da Baiana

! Na musica, como no teatro, algumas vezes a nocdo da génese néo se restringe aos limites da
criagdo individual e no caso que citarei em seguida é possivel documentar a presenca do didlogo
entre musico e poeta configurando, assim, a escrita a varias maos do texto literario.No Brasil ha
poucos exemplos documentados desse tipo de parceria. O mais antigo, embora ndo o mais
estudado, é o da composicéo do Guarany, por Carlos Gomes.
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que entoa versos e melodia de Mulher ndo va, um daqueles cocos que Mario
de Andrade ganhou de Antbnio Bento de Araljo Lima. Adiante, no mesmo
manuscrito, hd a indicacdo do local onde, tempos depois, serd inserida a
primeira das melodias colhidas a beira do rio Solimdes. E para completar, um
pouco adiante nas folhas de papel jornal, o local para a insercdo do segundo
daqueles cocos que, em ambos 0s casos, sera entoado pelo coro.

Os fatos, embora claros, ganham expressdo com a recém descoberta
de um documento no acervo de Guarnieri que agora também esta no IEB: uma
folha de musica, igual a tantas outras usadas pelo musicélogo aprendiz,
manuscrita a lapis em ambas as faces, com todas as pecas mencionadas e, no
alto da pagina, o Lundu do palhaco, cantiga estudada por Mario de Andrade
em um dos artigos da Revista de Antropofagia.

O processo das géneses do libreto com o apontar das possibilidades
musicais que serdo passadas para o papel varios meses depois ja fora sugerido
pela carta do critico paulistano ao amigo Manuel Bandeira, carta de 10 de
setembro de 1928 onde resume o0 projeto e transcreve situacfes da comédia.
Revela sua matriz, isto é, a pesquisa para a criacdo de poeta, compositor e
cendgrafo com “Uma das de Malazarte”, texto de Lindolfo Gomes no livro
Contos populares e cantigas de adormecer, edicdo de Juiz de Fora, Dias
Cardoso & Comp., 1918, obra em sua biblioteca, trazendo notas marginais a
lapis referentes a outros relatos. Fornece alguns detalhes: trabalho rapido, feito
“em 2 dias pra caso urgente um libretinho-merda de 6pera-cémica num ato”
(Andrade, 2000: 404-05). O protagonista é tenor, se veste de preto, sapato
branco, boné xadrez; a “prima donna” é soprano, se veste “de cor-de-rosa
vivo” e 0 marido traido, baritono, de “veludo verde cor-de-alface”. No palco,
um coral canta e danga uma Ciranda amazbnica que “fica perto entrando
intermitentemente na Opera. Estd claro que meu interesse é fazer um
espetaculo musical bonito, movimentado cheio de possibilidades musicais e
coloridas, nada mais.” Outra das possibilidades musicais Mario entrevé quando
Malazarte se apresenta ao baritono solando “em recitativo e embolada”. Segue
um solo de baritono e depois a mulher canta uma modinha, “solo de soprano,
acompanhamento de viola (instrumental, orquestra de camara) e refrdo de coro
do palco.” A duvida da mulher entre partir com o tenor ou permanecer casada
€ o “pretexto pra musica reflexiva, semi-tristonha. Ela que era s6 fogo-de-
palha esta resolve ndo resolve ficar (tudo rapidissimo, musical)”. Outro solo de
Malazarte, apenas uma estrofe, mas sempre “no tom de recitativo e embolada”.
Na cena as cores usadas s&o 0 marrom e 0 cinza, excecao para a tesoura da
casa, em amarelo vivo, destaque para um elemento importante da trama, assim
como uma toalha branca em cima da mesa. Apesar da minucia explorada em
certos elementos o poeta conclui: “Meu texto ndo tem nada que valha por si.
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Os versos sdo bestas, sem nenhuma correcdo. O caso é que vale e a
musicalidade.”

Alguns dirdo que a parceria Mario/Guarnieri ndo constitui uma
novidade, o que é parcialmente verdadeiro ja que o poeta, como se sabia, é 0
autor dos versos. Mas a cronologia dos estudos e interesses do musicélogo
durante 0 ano de 1928, bem como o fato do compositor ter aceito a inclusdo
das melodias e sugerido alteragdo nos versos conferem nova intensidade ao
trabalho a quatro méos. E, extremamente significativo, ainda, é retomarmos
um aspecto deixado para tras: naquele agosto de 1928 — ainda nédo é possivel
precisar melhor em qual quinzena — Mario de Andrade esta reformando sua
Bucodlica sobre a musica brasileira que, suprimidos os dialogos entre
Sebastido e Lusitano dara origem ao Ensaio sobre musica brasileira. Quando
concluido, o novo trabalho foi anunciado em carta a Manuel Bandeira, a 29
daquele més, no mesmo dia em que data e assina a conclusdo do libreto de
Malazarte.

N&o se trata, aqui, da alusdo simplista de que o music6logo teria
encontrado em Guarnieri o personagem de Lusitano da Bucdlica. As sugestdes
musicais dele, acatadas na hora de escrever a musica da Gpera, apontam para a
experimentacdo que valida o projeto tedrico esbocado no Ensaio. Com
Francisco Mignone e Souza Lima residindo na Europa, Gallet e Villa-Lobos,
no Rio de Janeiro, a amizade com o autor dos Ponteios possibilitava a
discussdo de aspectos que queria ver incorporados em sua gramatica musical
brasileira. E apesar de Guarnieri ser um “mocico” de 21 anos ja tinha, entéo,
experimentado colocar suas idéias no papel.

Quinze anos passados e a dimensdo que Mario musico-compositor
ocupara na arquitetura de Malazarte era tdo grande que em 1943, no momento
de construir uma nova versao, Guarnieri testemunha essa dimensdo de Mario
de Andrade compositor parceiro, ao consulta-lo sobre a substitui¢do das vozes
anteriormente escolhidas, premido pela dificuldade em arregimentar
intérpretes a seu gosto:

(...) Agora, uma coisa, antes que me esquega: vocé se lembra, uma vez que

falavamos sobre a nossa Opera Pedro Malazarte nos ocorreu a idéia de

mudar o papel do Malazarte, escrito originalmente para tenor, a um baritono

por causa da impossibilidade de se arranjar um tenor inteligente? Pois agora,

torna-se necessdria essa mudanga. Estdo planejando a representacdo de

nosso trabalho para o comego deste ano, |4 pelo principio de marco, e a

dificuldade se apresentou de cheio. Os tenores s&0 mesmo uns animais sem

inteligéncia. Como terei que reinstrumentar toda a dpera para um conjunto
pequeno, isso para facilitar a representacdo, queria o seu ‘veredictum’ em

relacdo as mudangas. O Alamé&o serd um tenor e o Malazarte um baritono.

Terei que fazer algumas transposicdes por causa da tessitura. VVou estranhar

no principio, pois ja estava acostumado com a idéia do Malazarte, tenor.
Pensando bem, fica melhor para um tenor os cornos! Vocé ndo acha? A
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anormalidade da voz vai bem com a anormalidade da situagdo... Responda-

me 0 que Vocé pensa sobre essa mudanga (SILVA, 2001: 293)

Mario acata as transformacgdes pretendidas e tranquiliza o amigo:
“(...) estou de acordo com as mudangas que V. fizer, e alias faca o que quiser, a
Opera agora € sua.” (Idem, 2001: 297)
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Sumario: Esta proposta de pesquisa da continuidade a dissertacdo de
doutorado na qual o uso da analise de performances é utilizada como
complementacdo da andlise estilistica e formal buscando estabelecer
critérios para decisdes interpretativas. Enquanto que o trabalho anterior
focalizou mais especificamente o parametro tempo, quantificado através de
programa de computador, o presente trabalho amplia o campo de discussdo
para incluir a andlise dos estilos de execugdo violinistica no periodo
proposto.

Palavras-chave: Execucdo violinistica, Anélise estilistica, Andlise da
execucdo instrumental.

Introducao

Executantes frequentemente buscam na andlise formal e estilistica
de partituras as respostas que apoiam suas decisdes interpretativas. O
conhecimento da partitura é tido como imprescindivel como uma das etapas de
preparacdo para a execucdo. Através do exame da evidéncia interna das
partituras, acredita-se que o instrumentista atinja interpretagdes originais.

Um grande nimero de autores tem discutido o assunto da analise em
relagdo a execucdo instrumental. As abordagens sdo tdo amplas quanto seus
resultados sdo contraditérios. Buscar respostas especificas na vasta literatura
especializada pode ser desencorajador. Nas palavras de John Rink, pianista e
analista:

Ao examinar a literatura sobre analise e execugdo musical dos Ultimos vinte

e cinco anos, nos deparamos com discrepancias entre o que 0s principais

escritores no assunto querem dizer quando se referem a analise e quando

relacionada com a execugdo. Para aqueles interessados em explorar as
conexdes menos diretas entre as duas atividades, este tipo de andlise é

! Estilo é aqui definido segundo Leonard Meyer: “Estilo é a repeticdo de um padrdo, seja no
comportamento humano, seja nos artefatos produzidos pelo comportamento humano, o que resulta
em uma série de escolhas feitas dentro de um conjunto de limitag6es.” P. 3 STYLE AND MUSIC,
THEORY, HISTOY AND IDEOLOGY, Un. Of Pennsylvania Press, 1988.
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inconsistentemente definida em toda a literatura, gerando uma confus<o
profunda (Rink, 1990, 319).

Para este autor,

0s bons executantes baseiam-se pelo menos em parte na “intuicdo

esclarecida” (informed intuition) ou “intuicdo adquirida” (acquired

intuition), que é acumulada através de uma ampla experiéncia, podendo
explorar conhecimentos tedricos e analiticos. . .. Este termo reconhece que
musicalidade provavelmente ndo é inata (embora a importancia do talento

ndo deva ser subestimada) mas surge da imitacdo. Toca-se “musicalmente”

quando o que foi apreendido através da imitagdo é interiorizado (Rink, 1990,

323).

Como executante concordo que estamos empenhados em um
processo continuo de andlise musical, no entanto, varias questdes continuam
em aberto. Quais sdo os objetivos deste tipo de analise? O executantes
adquirem esta “intuicdo esclarecida” apenas através da imitagdo? Ou também
através da analise de partituras e o estudo de outras execugdes?

Estas perguntas nos levam a outras tais como:

O executantes devem basear suas decisGes apenas na intuicdo
esclarecida?

Ou no estudo das tradicdes de performances e convengdes como
defendido pelos integrantes dos movimentos de instrumentos de época?

Ou ainda sdmente na andlise do texto original (urtext) como
postulado pelos musicdlogos de tendéncias idealistas?

Ou mesmo na analise de outras execugGes como preconizado por
um namero crescente de music6logos?

A minha dissertacdo de doutorado (2000) discute em profundidade
as questdes acima levantadas com base num estudo comparativo da Bachiana
Brasileira n. 9 de Heitor Villa-Lobos. Este estudo aborda as duas versdes da
obra, a orquestral e a coral, faz uma comparacgdo entre estas duas versoes,
apresenta uma analise estrutural e compara quatro versdes gravadas da mesma.

A partir da revisdo bibliografica feita para o trabalho acima
mencionado, evidencia-se que o estudo de execu¢Bes musicais praticadas hum
determinado periodo ou numa determinada regido geografica constitui-se num
valioso subsidio para um melhor entendimento do estilo praticado e na
sugestdo de alternativas para futuras execucdes.

O surgimento de um numero significativo de musicélogos que
presentemente se dedicam ao estudo comparativo de execuc¢des em gravagdes
indica a importancia do conhecimento a ser obtido come esta linha de
pesquisa. Os seus artigos ndao sdo apenas criticas para revistas especializadas
em gravagdes. Ao discutir validade de seus proprios estudos, estes
musicdlogos discutem pontos tais como:
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» A escolha de tempos nas gravacdes de um compositor e se esta

escolha seria tdo prescritiva quanto as notas na partitura?

* Quais as modificagdes nos estilos de concepcdo musical?

* O ritmo erratico encontrado em gravacdes do inicio do século sdo

resultado de execug¢des imprecisas ou refletem uma convencdo de

estilo que apenas soa “errada” se comparada com os padrdes atuais?

Tendo sido aluno de Rudolph Kolisch (New England Conservatory,
1972-74), um venerado violinista que executou em primeira audi¢do mundial
as obras de Schoenberg, Webern, Berg e Bartok, entre outros, fui treinado a
achar todas as solugGes para execucao a partir da analise rigorosa e exautiva da
partitura musical. Partindo desta premissa, aproximei-me da literatura que
trata da comparagdo de gravagGes com uma visdo altamente critica. Encontrei
em José Bowen um sdlido referencial tedrico para ampliar o leque de
possibilidades de abordagem para o preparo de execugdes. Este musicologo de
vasta producdo preconiza o estudo comparativo das variagfes de tempo entre
performances de uma mesma obra, por ser este um dos parametros que mais
facilmente se prestam a um estudo objetivo com uma ferramenta de
computacéo.

Robert Philip, em seu estudo Early Recordings and Musical Style:
Changing Tastes in Instrumental Performances (1992), estudou fatores tais
como articulagdo, vibrato, afinacdo, portamento e conjunto, nas gravacGes
realizadas entre 1900 e 1950 para a compreensdo da transformacédo do estilo de
execucdo que ocorreu na primeira metade do século XX.

O projeto que ora apresentamos, se propBe a estudar o estilo
violinistico caracteristico dos violinistas que atuaram no Brasil entre 1940 e
1970. A data inicial delimita entre outros fatores, a consolidacéo de atividades
de gravagdo nos estudios da Radio MEC no Rio de Janeiro, a fundagdo da
Orquestra Sinfonica Brasileira no Rio de Janeiro, a presenca de nimero
significativo de mdsicos europeus que aqui aportaram fugindo da Segunda
Guerra, a convivéncia dos violinistas brasileiros e os estrangeiros aqui
radicados com o0s compositores brasileiros mais destacados no mesmo
periodo, a existéncia de gravacdes em fita magnética de melhor qualidade.
Como se trata de uma producao vasta e variada, a data final visa minimizar um
Viés, neste ano passei a integrar a Orquestra Sinfonica Brasileira e a manter
contato direto e pessoal com os violinistas e professores de minha propria
geracéo.

Justificativa

Como explicitado acima, o estudo de estilo individual de cada um
dos violinistas brasileiros proporciona a compreensdo de sua inser¢do nas
escolas violinisticas ainda bem definidas no periodo a ser estudado.
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O valor deste estudo € comparar a dimenséo artistica dos violinistas
brasileiros frente aos seus contemporaneos estrangeiros em uma época em que
o0 intercdmbio internacional era unilateral. Portanto este estudo visa valorizar
as atividades de artistas brasileiros, sua época, sua inser¢do cultural e
sobretudo resgatar um legado que de outra maneira permanece sub-valorizado,
desconhecido ou inadequadamente apreciado. Ao tracar a linhagem dos varios
violinistas atuantes neste periodo, esta producdo poderd ser valorizada no
contexto dos padrBes nos quais estes violinistas foram formados. Estes
padrBes estéticos podem ou ndo ser equivalentes aos entdo vigentes fora do
Brasil, mas estes violinistas devem ser avaliados na sua fidelidade aos valores
estéticos nos quais foram imbuidos durante sua formagdo e ndo em padroes
que foram adotados posteriormente.

Objetivos

1) Proceder a um estudo comparativo de gravacdes para determinar
o estilo interpretativo dos diversos violinistas ativos entre 1940 e 1970.

I) Proceder a um levantamento de violinistas ativos nesta época,
entre 0s quais se encontram Oscar Borgerth, Mariuccia Jacovino, Guerra
Peixe, Gino Alfonsi, Santino Parpinelli, Jacques Niremberg, Nathan
Schwartzman e Anselmo Zlatopolsky. Deste elenco constam 0s nomes mais
usualmente citados por sua estatura artistica, mas devera ser enriquecido por
outros nomes de violinistas menos lembrados porém importantes no
mapeamento do estilo vigente na época.

Objetivos especificos

1) Analisar a execucdo de uma mesma obra de compositor brasileiro
por violinistas brasileiros e seus contemporaneos estrangeiros para comparar 0
desvio expressivo com o uso do software Tempo .

2) Analisar a execucgdo de obras do repertério internacional na sua
realizacdo por violinistas brasileiros e seus contemporaneos estrangeiros para
comparar o desvio expressivo com o uso do software Tempo .

3) Comparar o estilo de execucdo (vibrato, uso de portamento,
afinacdo, produgdo sonora e articulacdo) entre violinistas brasileiros e entre
seus contemporaneos estrangeiros. Esta comparagdo, por sua natureza
violinistica, permite o cotejo das informagdes obtidas na analise das
caracteristicas individualizantes de violinistas mesmo que executando obras
diferentes e de diversos géneros.

Metodologia
As obras escolhidas para estudos comparativos de tempo serdo
processadas:
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1) Através de maltiplas leituras com o uso do programa de computador denominado
Tempo. As mltiplas leituras minimizam erros pelo emprego das médias obtidas.

2) Os resultados assim obtidos geram dados que permitem a elaboragéo de gréficos.
3) Estes gréaficos permitem a compreensdo e a visualizagdo da concepgéo de tempo
dos diferentes intérpretes numa mesma frase musical permitindo a avaliagao de seus
estilos individuais e da sua recorréncia em obras diversas.

4) O software Tempo permite a analise do parametro tempo em vérias dimensdes,
assim sendo os desvios expressivos (rubato) podem ser examinados no nivel de
secdo, frase, compasso, e até tempo a tempo. Esta ferramenta permite uma
adequac&o do processo analitico a especificidade do objeto analisado.

Os demais elementos selecionados de acordo com sua relevancia
para cada obra, serdo estudados através de cotejo entre grau de desvio
observado entre as vérias execucdes e as indicagbes contidas nas partituras,
visualizados tambem através de gréaficos.
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Sumario: Este texto aborda a utilizagdo de representacdes graficas geradas
por programas para computador no processo de transcricdo musical em
pesquisa sobre o Congado, como um método auxiliar ao uso da notacéo
ocidental, visando esclarecer melhor o comportamento ritmico,
aproximando, assim, a transcri¢éo da realidade sonora.

As medidas realizadas nos deram uma idéia da extensdo do distanciamento
entre os fendmenos sonoros e suas transcricdes, relativamente as duragdes.
Também nos revelaram o grau de flexibilidade das duracdes internas de
certas células dos padrdes ritmicos do Congado, apontando a direcéo dos
deslocamentos em fendmenos sonoros recorrentes percebidos como
semelhantes.

Palavras-Chave: Transcricdo, representagdo grafica, duracdo, ritmo,
Congado

Introducao

A representacdo visual do som tem sido um importante recurso no
processo de aproximacdo e andlise de contextos musicais diferenciados em
pesquisas etnomusicoldgicas. A transcricdo musical, no entanto, foi sempre
amplamente questionada, defendida e combatida, ao longo da historia dessas
pesquisas.

Por um lado, o exercicio em si da transcricdo pode ser um meio de
reflexdo acerca do universo musical em estudo e de reconhecimento de
detalhes da execucéo, possibilitando uma atencdo concentrada e disciplinada
na propria musica’. Além disso, a forma visual permite uma apreenséo global
de estruturas.

Por outro, a utilizacdo mais frequente do sistema de notacdo
desenvolvido pela mdsica européia é questionada em funcdo das limitacGes
impostas pela hierarquia de valores musicais que contempla — alturas e ritmos;

L. NETTL (1964: 126-7)

Comunicacgdes 231



X111 Encontro da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagao em Musica

pela maneira particular com que esse sistema divide o continuo temporal e o
das freqiiéncias, 0 que provoca, muitas vezes, o ajuste do que € percebido a
essa forma de articulagcdo; e pela diferenca na sua funglo— sobretudo
prescritiva — em se comparando com a funcdo descritiva da notacgdo
etnomusicoldgica. Seu uso, portanto, foi considerado etnocéntrico na medida
em que reduz e traduz o fenbmeno sonoro a luz da concepgdo musical que
fundamentou esse sistema de notagdo. Tentativas de superacdo desse problema
surgiram através de outras formas de representacdo visual que, utilizando
outros signos, buscaram fornecer novas perspectivas menos vinculadas a
concepgdes fortemente enraizadas na mdsica ocidental. Uma delas foi a
utilizagdo de transcricBes automatizadas, possibilitadas através de aparelhos
eletrénicos, cujos graficos gerados podem ser capazes de fornecer detalhes da
realidade sonora/musical. Se esta caracteristica se colocava a principio como
vantajosa, tornou-se também problematica, na medida em que dispunha num
mesmo plano de evidéncia os aspectos emicamente relevantes e irrelevantes
das execugdes. Contudo, o desenvolvimento de tecnologias possibilitou
tomadas de decisdo quanto ao destaque de determinados parametros.

As questdes referentes a transcricéo refletem problemas inerentes a
analise antropoldgica em geral, que dizem respeito a “como representar as
vérias tradi¢des de maneira a refletir adequadamente as suas caracteristicas e,
ao mesmo tempo, serem entendidas por um leitor da tradigdo cultural do
investigador.” (Seeger, 1988: 173)

Este texto aborda a utilizagdo de representacGes graficas geradas por
programas especificos para computador no processo de transcri¢cdo musical em
pesquisa sobre o Congado', como um método auxiliar ao uso da notacio
ocidental. O foco foi 0 comportamento ritmico dos instrumentos percussivos,
sobretudo caixas, ao longo da execucdo de cantos, isto é, 0s processos de
variagdo efetuados nos padrdes ritmicos basicos dos grupos. A combinacdo de
métodos visou esclarecer melhor esse comportamento, aproximando a
transcricdo da realidade sonora.

A musica do Congado, uma transculturacdo a partir de elementos
africanos e europeus, permite transcricBes que transmitem um panorama
aproximado de certos aspectos musicais. O processo de transcri¢do foi, de fato,
importante no trato da alteridade. No confronto entre o sistema de notacdo
ocidental e a percepcdo de uma outra realidade musical, iam-se evidenciando
as diferencas ao mesmo tempo em que se tornavam mais conscientes as

! O Congado é uma tradigéo religiosa afro-brasileira, muito importante em Minas Gerais, de que
participam tipos de grupos (ou guardas) diferentes, cada uma com fungdes, indumentéria,
instrumentacgdo, cantos, dancas e objetos rituais proprios. Esta pesquisa foi realizada nas
Irmandades de Nossa Senhora do Roséario de Contagem e do Jatoba na Grande Belo Horizonte, a
qual pertencem guardas de Congo, Mocambique e o Candombe.
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referéncias conceituais teorizadas sobre a musica geradora dessa notagdo. Ha,
portanto, algumas questdes que devem ser consideradas no exame das
transcricoes.

Primeiramente, trata-se de musica de transmissdo oral.
Considerando a margem de variabilidade inerente ao universo da oralidade, as
transcricdes musicais do Congado constituem retratos de execucdes. Cada
transcricdo representa uma dentre as possibilidades de ocorréncia, e ndo uma
versdo definitiva e cristalizada, ou mesmo mais corrente, de um canto e seu
padrdo ritmico.

Uma outra questdo decorre do ajuste de algumas duragdes a
notacdo. Dentre os padrdes ritmicos, apenas um apresenta uma configuracao
basica de subdivisdo ternaria das pulsagdes. Os outros tém uma base percebida
como bindria, sendo suas pulsacfes ternarizadas nos processos de variagao.
Considerando que também as duragOes internas estdo sujeitas a uma
flexibilidade, certas células ritmicas que séo repetidas, surgindo em contextos
musicais similares, apresentam uma articulagdo interna que costuma variar
entre duracBes que ora tendem & divisdo binéria, ora & terndria, sendo
executadas muitas vezes como realizacdes de duracdo intermediaria.

Durante a transcricdo, tive a sensacdo de estar enquadrando essas
duragBes intermediarias em um dos extremos, binario ou ternério, o que
motivou uma averiguagdo mais minuciosa." Submeti varias células ritmicas
dos diversos padrdes a uma analise da representacédo grafica de suas duracdes,
realizada no computador.?

Esse exame ndo pretendeu ser um levantamento estatistico, nem
procurou resultados absolutos. Buscou ser um esboco do que parece constituir
uma tendéncia de relacBes de duragfes percebidas auditivamente como
recorrentes. A finalidade dessa analise foi:

1. verificar a extensdo das suspeitas geradas pela percepcdo

auditiva; e

2. apontar a direcdo dos desvios nos valores de duracdo no processo

de transcri¢do, em funcdo do uso do sistema de notacdo ocidental.

Procedimento

Foram passados para o computador trechos de gravagdes realizadas
no trabalho de campo, em que as caixas atuaram isoladamente, transformando,
posteriormente, o0s estimulos sonoros em graficos mensuraveis. Foram

! Essa questfio é antiga na musica brasileira. Sabemos que para tocar desde um Ernesto Nazareth
até partituras do repertorio da MPB, temos que acionar a velha "ginga" para que a musica nos soe
mais natural.

2 Goldwave, versdo 4.01 (1998), e Spectrogram, verso 2.2 (1994) e versdo 4.2.2a (1998).
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escolhidos trechos dos diversos padrdes ritmicos do Congo, Mogambique e
Candombe, de forma que as relagdes de duracgdo das configurac@es basicas dos
padrbes e das variacBes pudessem ser examinadas em vérias ocorréncias, em
funcdo da repeti¢do periddica.

Cada batida da baqueta no couro da caixa foi convertida em um
sinal no gréfico, cujas coordenadas sdo o tempo em milisegundos (x) e a
freqUéncia em Hertz (y). Podemos ouvir o trecho a medida que um cursor
passa pela tela, indicando a sequéncia dos sinais ouvidos. ldentificamos no
gréafico quais sinais correspondem as pulsagdes e quais correspondem as suas
subdivisdes, 0 que permitiu transcrever o trecho na notagdo ocidental para
posterior averiguacao das duracgdes.

O inicio de cada sinal correponde ao momento do ataque, ao qual é
atribuido um valor de tempo em milisegundos. Esses ndmeros foram
convertidos em valores percentuais em relagdo as duracdes de cada pulsacéo.
Considerando que a pulsacdo corresponde a figura da seminima, as relagdes
percentuais das figuras que representam suas subdivisdes sao:

Nk R
= F R " - a m F e

Conseqiientemente, algumas células ritmicas correspondem aos

percentuais:

- . = Srs AN
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Cada tipo de célula foi examinado comparando seu comportamento:
1. dentro de um mesmo trecho musical;

2. entre dois caixeiros executando um mesmo padrao ritmico;

3. entre diferentes padrdes ritmicos dos grupos de duas irmandades.

As investigaces apontaram desvios de duragdo entre 0s sons
executados e os transcritos, conforme percebido auditivamente. Além disso,
algumas células recorrentes apresentam uma margem de variabilidade em suas
durac@es internas quando examinadas em contextos musicais semelhantes.

A seguir, um exemplo de uma analise grafica das duragdes das
batidas em uma caixa de um trecho do padrdo ritmico Serra Acima do
Mogambique.
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Figura 1: Gréfico das batidas do ritmo Serra Acima de Mocambique em
uma caixa.

O Unico caso de duragdes bastante correspondentes a transcrigao
verificou-se com o padrdo ritmico de base de subdivisdo ternaria das
pulsacBes. J& os padrdes cuja base é percebida como tendo divisdes binarias
apresentaram um comportamento mais variado.

Nos binarios, ocorreu uma regularidade no comportamento das
durac@es de algumas células:

A célula « & praticamente sempre apresentou a primeira batida na
caixa levemente mais rapida que a segunda:
== ~47% - 53%

Essas duracbes preservam a sensacdo auditiva binaria. Esse

~ = - -
comportamento se repete em relagdo a = ==. Entretanto, a primeira
semicolcheia foi sempre menor do que a segunda, apontando para a seguinte
tendéncia:

= ma ~ 47% 23% 30%
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Uma das semicolcheias normalmente representa uma batida mais
leve na caixa, realizada pela méo que se ap0ia no aro da caixa. Quando ela é a

dltima batida, a sensagdo auditiva corresponde a = .

Quando, porém, ndo ocorre a primeira semicolcheia, ou quando esta
é realizada pela mao ndo-dominante, o resultado pode se encontrar dentro da
seguinte regido de possibilidade de ocorréncia:

o B

(I

ki o T

De fato, a média das medidas encontra-se entre esses extremos: ~
70,5 - 29,5. A sensacdo auditiva dessas duracgdes ja se aproxima do terndrio.

Quando ha trés batidas fortes dentro de uma pulsacdo, o
comportamento ritmico prevé deslocamentos das duragdes nas dire¢des:

| — |
J- j “’-rldj
| I —

17 P e TE IR J1L%
Essas manifestacBes variam de comportamento conforme o contexto

musical em que surgem. O extremo -E-; ndo foi observado em nenhuma
medida. Essa célula traduz relacGes entre duracfes que estdo mais proximas
deste extremo, em funcdo da percepc¢do auditiva que reconhece no interior de
uma pulsacdo uma batida mais longa entre duas mais curtas. Os valores médios
das duragdes das medidas examinadas foram 29% 41% 30%. Essas células
aparecem sobretudo nas estruturas basicas dos padrBes percebldos como

binarios, e foram transcritas comom J4 0 outro extremo == | além de
ocorréncias com duragfes proximas a estas, surgem nos contextos de variagdo
de padrbes béasicos binarios. Como os repiques normalmente acontecem em
uma caixa, enquanto as outras se atém ao padrdo bésico, a sensacdo auditiva
provocada é de trés contra dois. Porém, mesmo nesses contextos surgem
ocorréncias em que verificamos uma duragdo maior na batida do meio,
parecendo ser uma tendéncia. As medidas apresentaram valores de duracéo
médios de 31% 36% 33%. Essa tendéncia é acentuada quando a médo néo-
-

dominante introduz uma batida, ==, sendo os valores médios 30% 17%
21% 32%.

E comum o repique se configurar como uma seqiiéncia de células
como estas. Nesses contextos, tais células parecem ir se ternarizando a medida
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em que v8o surgindo na sequéncia, como ocorreu neste exemplo retirado de
uma execucdo do Dobrado do Congo:

s B e A i ] -—T
dd dg #de 4 ddd & -
B ' uflil-dme

M os&

i

B = 3 b T 15
[
L] M £
CFm]
[ ] 16 FEs e
1]
m.ml

Quando hé& quatro batidas - === - a segunda tende a ser a de
menor duragdo. Nos ambientes dos padrdes basicos binarios lentos, a

percepcao ora acusaJa| ' j ora m mas seus valores de duragdo nunca
chegam a esses extremos. Ja nos padrdes ritmicos de andamento mais rapido,

- *'j jtende a ter uma duragdo menor na segunda batida, e maior na ultima.

Quando a participagdo da mao ndo-dominante é na segunda batida - m -
as duracgBes se aproximam mais do escrito porém com a Ultima batida sendo
ainda a mais longa.

Concluséao

Essas medidas nos ddo uma idéia da extensdo do distanciamento
entre os fendmenos sonoros e suas transcricoes, relativamente as duracdes.
Também nos revelam o grau de flexibilidade das durag@es internas de certas
células ritmicas dos padroes do Congado, apontando a direcdo dos
deslocamentos, em fendmenos sonoros recorrentes considerados semelhantes.

Um contexto musical percebido como binéario contém algumas
células cujos componentes ritmicos

1. apresentam duracfes que estdo sujeitas a uma margem de

flexibilidade constatada na analise de vérias ocorréncias de um

mesmo tipo de célula;

2. raramente chegam a apresentar duragdes que configurem de

maneira precisa uma subdivisdo binaria.

A impressdo geral que decorre do comportamento dessas células,
aliada a outros fatores, como a acentuagdo, € que sugere a “ginga”, essa
situacdo que abre uma margem de possibilidades para certas duragcfes dos
eventos ritmicos, sem que se definam de uma Unica maneira. Essas duracdes
tendem, sugerem, mas ndo atingem o extremo binario da subdivisdo da
pulsacdo. A probabilidade de uma dessas células se manifestar na execugao do
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instrumento conforme esta ou aquela relagcdo de duragGes esta intimamente
vinculada aos outros fatores que envolvem a execucdo em questdo. Depende
assim, dos eventos ritmicos anteriores e posteriores ao seu surgimento, das
caracteristicas ritmicas do canto entoado, do andamento, e do contexto ritual.

Esses resultados foram bastante elucidativos na compreensdo geral
da funcdo ritual da musica no Congado. Acredito que sejam igualmente
importantes para a compreensdo do comportamento ritmico de outros
contextos do universo musical afro-brasileiro.
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Incidencia del Contexto en la Similitud
Perceptiva de Melodias
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Resumen: El juicio de similitud perceptiva entre melodias es usado para
estudiar la estructura musical, entendida como conduccidn vocal subyacente
(cvs) (SCHENKER, [1935]-1979). Estudios anteriores (MARTINEZ Y SHIFRES,
1999) encontraron que los auditores utilizan la cvs al comparar pares de
melodias y que la similitud parece estar influida por condiciones de
asimetria perceptual. MARTINEZ (2000) aplicé constructos derivados del
Modelo de Contraste de Similitud (Tversky, 1977) al anélisis de los
resultados de dicho estudio encontrando que factores contextuales de
asimetria perceptual varian la fuerza de la similitud estimada, sin por ello
modificar las relaciones de base entre contorno melddico y cvs.

Palabras Clave: Similitud Perceptiva- Melodia - Asimetria- Estructura
Musical .

Introduccion

En psicologia experimental se utiliza el paradigma de juicio de
similitud perceptiva para estudiar la estructura de los objetos. Este consiste en
comparar pares de estimulos - siendo un miembro el original y el otro un
sefiuelo construido a partir del anterior, manipulando sus atributos con el
objeto de aislar las variables a estudiar - emitiendo una respuesta en la que el
parecido es estimado en una proporcion determinada. En el campo de la
Psicologia de la Musica se ha utilizado para el estudio de la estructura musical
desde el punto de vista de las teorias reduccionistas (SERAFINE, GLASMANN Y
OVERBEEKE, 1989; BIGAND, 1992; MARTINEZ Y SHIFRES, 1999a, 1999b,
2000).

MARTINEZ Y SHIFRES utilizaron como estimulos fragmentos del
repertorio académico de la misica occidental, manipulando las relaciones entre
los atributos de la superficie melédica y los de la estructura entendida en
términos de la conduccién vocal subyacente (SCHENKER, [1935]-1979). La
similitud perceptual fue significativamente diferente cuando en la comparacién
de los pares de melodias cambiaba tanto el orden de ubicacién de los

! el autor expresa su agradecimiento al Lic. Favio Shifres por sus valiosos comentarios durante la
realizacion del presente trabajo como asi también por su asistencia en el procesamiento de la
informacién estadistica de los datos.
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miembros dentro del par como el orden de presentacion de los pares,
resultando de este modo alterada la condicion de referente o de sefiuelo de
cada estimulo. MARTINEZ (2000) desarroll6 un modelo de asimetria en base a
los conceptos de saliencia relativa, prototipicidad y contexto emanados del
Modelo de Contraste de Similitud (Tversky, 1977). Dicho modelo mostré ser
predictivo, en términos generales, de la asimetria en las respuestas, poniendo
de manifiesto que el auditor considera la similitud entre las melodias sobre la
base de una doble estimacion: i) la diferencia en la prototipicidad relativa y ii)
la diferencia en la distancia relativa entre los miembros del par, a consecuencia
del contexto.

Ademas, los estudios mencionados consideraron una hipotética
rivalidad perceptual entre la conduccion vocal subyacente (en adelante cvs) y
el contorno melédico, como atributo estructural y de superficie,
respectivamente. Las melodias usadas fueron tratadas de modo de poder ser
clasificadas en dos categorias de relativa similitud entre sus contornos. Los
resultados mostraron diferencias significativas en los juicios de similitud para
dichas categorias (Grupos de Contorno).

El propdsito del presente trabajo es aplicar los constructos derivados
del Modelo de Contraste de Similitud (Tversky, 1977) al andlisis de la
diferencias halladas en los resultados del estudio sobre los grupos de contorno,
en orden a estimar la incidencia del contexto en los juicios de similitud entre
pares de melodias tomando en cuenta las diferencias en el contorno melédico.

El modelo de contraste de similitud

Para Tversky (1977) la similitud entre estimulos es una relacién
asimétrica y direccionada. En la expresion "a es parecido a b" hay un sujeto, a,
y un referente, b. Adoptando la perspectiva asimétrica, la afirmacion inversa, "
b es parecido a a" , no resulta equivalente a la primera, puesto que en la
comparacion intervienen factores de peso o saliencia relativos y direccion de
foco entre los objetos a comparar.

La hipétesis de foco implica que la direccién de la asimetria esta
determinada por la saliencia relativa de los estimulos. Asi, tendemos a
seleccionar al estimulo mas saliente o prototipo como el referente (b), y al
menos saliente o su variante como el sujeto (a). De modo que el estimulo
menos saliente es mas similar al estimulo mas saliente que viceversa. En
particular, la variante es méas similar al prototipo que el prototipo a la variante,
porque el prototipo es generalmente mas saliente que la variante.

Al evaluar la similitud entre objetos, un incremento en la medida de
los rasgos comunes aumenta la similitud y disminuye la diferencia, y
viceversa. Sin embargo, el peso relativo asignado a los rasgos comunes y
diferentes difiere segun se estime la similitud o la diferencia: los rasgos
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comunes son pesados mas fuertemente en los juicios de similitud que en los
juicios de diferencia. Esto da cuenta de la prominencia relativa de los rasgos
entre pares de estimulos. De este modo, la similitud es entendida como el
contraste entre las medidas relativas de los rasgos comunes y diferentes entre
los objetos.

La saliencia relativa de un objeto esta condicionada por el contexto.
El sujeto reconsidera las relaciones entre los objetos a partir de los indicios
proporcionados por el contexto. Dos tipos de factores determinan la saliencia
relativa de un rasgo: la intensidad, o propiedad que posee una sefial en cuanto
a claridad, intensidad, saturacion, brillantez, etc. para ser percibida
diferencialmente del ruido ambiente y el valor diagndstico o significacion
clasificatoria, esto es, la importancia o prevalencia que tiene dicho rasgo en las
clasificaciones que se basan en él. Algunos rasgos de los objetos presentan un
valor diagnostico que gobierna el proceso de agrupamiento. La hipdtesis de
diagndstico plantea una relacion entre similitud y agrupamiento, de manera
que los objetos que tienden a agruparse estdn mas proximos en términos
psicoldgicos y por lo tanto seran juzgados como mas similares.

Se estima que el oyente, al comparar pares de melodias, realiza el
juicio de similitud ponderando el peso relativo de cada componente. Algunos
de los factores que pueden contribuir a la prominencia relativa de los rasgos
melédicos son la prototipicidad relativa del estimulo y las variaciones en el
contexto dadas por el orden de presentacion de las melodias.

El estudio de la estructura musical:

experimento de base

Lo que sigue es una sintesis de un experimento en el que se utilizd
el Paradigma de Juicio de Similitud para probar el uso de la conduccion vocal
subyacente en la comparacion de melodias (MARTINEZ Y SHIFRES 1999b). Se
utilizaron 15 melodias tonales sencillas, extraidas del repertorio de la musica
académica de occidente. Se analizaron el componente de superficie y el
componente de cvs y sobre la base de dicho analisis se compusieron otras dos
melodias sefiuelos, monitoreando ambos componentes de modo que una de
ellas presentaba la misma cvs y la otra una cvs diferente, en tanto que el trio de
melodias presentaba una alta similitud de superficie, cuyo control se procurd a
nivel teérico mediante la aplicacién de una serie de restricciones en la
composicién de las melodias (SHIFRES Y MARTINEZ, 1999).

Para testear una hipétesis de rivalidad entre superficie y cvs, la
similitud tedrica entre los contornos melédicos fue manipulada calculando la
correlacion de las series numéricas que resultaban de asignar a cada intervalo
un nimero que indicaba el nimero de semitonos que comprendia y un signo
segln su direccionalidad. Asi, los 15 trios se clasificaron segln la més alta
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correlacion: 1) Grupo AC (mayor correlacién entre Ay C) y 2) Grupo BC
(mayor correlacién By C).

Se disefid un test con items en los que las melodias del trio eran
presentadas en blogues con el orden siguiente: Target, Comparacion 1, Target,
Comparacién 2. Tanto Target como ambas Comparacién eran
alternativamente A, B y C. Asi, los bloques podian ser: AB AC; BA BC; CA
CB; AC AB, BC BA 0 CB CA.

146 sujetos escucharon cada bloque de estimulos teniendo que
estimar para cada uno i) qué Comparacién era la mas similar a Target v ii) el
grado de seguridad de las respuestas en una escala de tres puntos. Las
respuestas fueron convertidas en una escala de seis puntos que iba de 1 =
melodia de comparacién 2 muy seguro, a 6 = melodia de comparacion 1 muy
seguro. De este modo los valores 1, 2 y 3 indican la seleccién de
Comparacion 2 y los valores 4, 5y 6 la de Comparacion 1.

Los resultados aportaron evidencia del uso de la cvs en el juicio de
similitud. En su conjunto, los sujetos tendieron a juzgar como mas similar a la
melodia que poseia la misma conducciéon vocal subyacente, aunque las
mayores 0 menores estimaciones revelaron que aquélla rivaliza con los
atributos de la superficie en la saliencia perceptual.

En un estudio anterior (MARTINEZ, 2000), se aplicé el Modelo de
Contraste de similitud (Tversky, 1977) al analisis de los resultados. Se
encontré que los auditores juzgan diferente la similitud para el par AB cuando
A es el objeto o referencia de la comparacion, a cuando lo es B, esto es, la
similitud es diferente cuando escuchan a las melodias A y B en la sucesién
AB-AC que cuando las escuchan en la sucesién BA-BC.

El objeto del presente estudio es describir los resultados
concernientes a los grupos de contorno, de acuerdo a los constructos emanados
del modelo citado.

Aplicacion del modelo de asimetria al analisis

de las diferencias entre los grupos de contorno

La comparacién comprometida en esta tarea es de segundo orden,
puesto que el oyente escucha el primer par y compara sus dos miembros, luego
escucha el segundo par y compara sus dos miembros y finalmente compara
ambos pares estimando el grado de similitud. Se identificaron tres factores
mediante los cuales se crean condiciones de asimetria al estimar la similitud

entre las melodias y en base a ellos se efectuaron las siguientes predicciones:
1- ORDEN DEL CONTEXTO: representa el orden de presentacion de los pares en
el bloque. Presenta dos niveles denominados directo (Orden 1= AB AC; BA BC y
CA CB) e inverso (Orden 2=AC AB; BC BA y CB CA ). Se predice que el orden
directo dara lugar a una mayor similitud perceptual entre Target y Comparacion 1,
porque en el orden directo se escucha el par de mayor prototipicidad en primer
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término; por ejemplo, B serd mas similar a A en el blogue AB AC que en el bloque
AC AB. (El grado de prototipicidad es estimado en base a la cantidad de
componentes compartidos con el modelo, resultando A la melodia més prototipica
por ser el modelo, B en segundo lugar por presentar contorno similar y compartir la
cvs con A 'y C en tercer lugar por presentar contorno similar pero diferente cvs
(MARTINEZ, 2000)).

2- REFERENTE: representa la condicién por la cual la melodia es referente o sujeto
en la comparacién. Tiene tres niveles dados por la melodia que es Target: Target A,
Target B y Target C. Se predice que si el sujeto es mas prototipico que el referente, la
similitud sera mayor en el par cuyo sujeto es el mas prototipico dentro del blogue.
Por ejemplo, en el bloque AB AC, la similitud del par AB serd mas alta que la del par
AC, porque de los dos sujetos de comparacion, B es mas prototipico que C
(MARTINEZ, 2000).

3- PROMINENCIA: representa el grupo de contorno al que pertenece la melodia.
Tiene dos niveles: AC y BC, por los cuales se diferencian las melodias que presentan
mayor similitud de contornos entre Ay C respecto de aquéllas que presentan mayor
similitud de contornos entre B y C en cada trio. Se predice que la prominencia
aumenta el valor de prototipicidad de las melodias cuyos contornos resultan mas
similares (B y C en el grupo de contorno BC 'y Ay C en el grupo de contorno AC).
Por lo tanto, la similitud de B respecto de A sera mayor en el grupo de contorno BC
que en el grupo de contorno AC.

Resultados y discusion

Las predicciones de los tres factores fueron aplicadas al andlisis de

los resultados del experimento de base. Se realiz6 un Analisis de Varianza de
Medidas Repetidas, con 2 ORDEN DEL CONTEXTO x 3 REFERENTE x 2
PROMINENCIA como factores (Figura 1).

PROSMEST LA GRUP PREOREE T AL B
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Figura 1: Medi as de Similitud perceptual para los bloques de estimulos
de la prueba, analizados segln los factores Orden, Referente y

Prominencia.

Los tres factores ORDEN, REFERENTE Y PROMINENCIA
fueron significativos ( Fpi 145 = 476.808; p < .000; Fpp144) = 26.388; p <.000;
Fu.145 = 31.299; p < .000, respectivamente). Asimismo, todas las interacciones
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entre los factores resultaron significativas: i) Orden * Referente: Fppeq =
55.923; p < .000; ii) Orden * Prominencia: Fpi144 = 16.681; p < .000; iii)
Referente * Prominencia: Fp,gg) = 18.705; p < .000.

De acuerdo a las predicciones para Orden corresponde que la linea
que representa el orden inverso (2) esté por debajo, porque el orden directo (1)
favorece la similitud perceptual. Conforme la prediccién para Referente
corresponde que el Referente 2 (Target B) esté por encima del Referente 1
(Target A), porque el sujeto de la comparacion (que en el caso de Target B es
A) resulta ser mas prototipico. Vemos que esto se da practicamente sin
excepcion en los resultados. No obstante, las excepciones que se observan (asi
como las tendencias que se alejan en cierta medida de lo predicho) pueden
explicarse por la interaccion de dichos factores con el factor Prominencia, que
da cuenta de diferencias en el valor diagndstico de los atributos en diferentes
situaciones.

El primer caso corresponde al factor Referente 2 (Target B) que
presenta menor valor en los resultados para el grupo BC que para el Grupo
AC. En la comparacién BA-BC (o BC BA) la similitud entre Ay B se ve
afectada por la prominencia de los rasgos similares entre B y C (en aquellos
casos en los que el contorno correlaciona méas alto entre estas dos melodias,
esto es, en el Grupo BC). Al ser menor la prominencia relativa en las melodias
del grupo AC, entonces la similitud entre B y A resulta mas alta cuando Target
es B (tal como lo predice la hipédtesis de referente).

Otra excepcion corresponde al valor extremadamente bajo hallado
en el Orden 2 para el grupo AC cuando el Referente es 1 (Target A).
Nuevamente, pareciera que la prominencia de los rasgos comunes entre las
superficie de A y de C altera lo predicho por la hipotesis de orden para dicho
contexto.

Por Gltimo, se observa una interaccion mayor cuando el Referente es
3 (Target C) en que la hip6tesis de orden es anulada por la prominencia de los
atributos de contorno (de acuerdo a la hipétesis de referente).

En sintesis, la estimacion de la similitud parece ser el resultado de la
ponderacion diferencial entre los atributos comunes y diferentes entre los
estimulos, correspondientes a los niveles estructurales estudiados en el
experimento de base, contorno melddico y conduccion vocal subyacente, de
acuerdo a los principios emanados del modelo de contraste de similitud de
Tversky, medidos por los tres factores descriptos.

Conclusiones
La similitud parece ser un procedimiento valido para estudiar la
estructura de los estimulos. Si bien no proporciona la estructura, guia al sujeto
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en su busqueda (Medin & Ross, 1996). De este modo, el juicio de similitud da
cuenta de la representacion mental del componente estructural de la masica.

En el presente trabajo, la similitud perceptiva entre objetos ha sido
considerada como el resultado del cotejo entre conjuntos de atributos comunes
y diferentes de melodias comparadas de a pares, en base a los factores de
ORDEN, REFERENTE Y PROMINENCIA. En el modelo de asimetria y
contraste, los cambios en el contexto dan por resultado cambios en la
estimacion del valor diagnéstico de los atributos de los objetos a comparar.

Los resultados obtenidos en el experimento de base, de acuerdo a
los grupos de similitud de contorno, analizados a la luz de las predicciones del
Modelo de Asimetria, pusieron de manifiesto que en una tarea de juicio de
similitud de segundo orden entre melodias:

1- la conduccién vocal subyacente adquiere valor diagndstico para agrupar las
melodias por contraste con las caracteristicas del contorno, y resulta el atributo
prominente para establecer el juicio de similitud, cuando en la composicion interna
del par se encuentra presente como atributo compartido ( Referentes 1y 2).

2- en el caso en que la cvs no integra la composicion interna del par como atributo
compartido (Referente 3), el valor diagnéstico para establecer la similitud se traslada
al contorno melédico.

3- las diferencias de similitud entre los Grupos de Contorno, el Orden de
presentacion de las melodias dentro del par y la condicién de Sujeto o Referente de la
melodia en la tarea de comparacién, al interactuar como factores, provocan
modificaciones contextuales que aumentan o disminuyen el valor diagnéstico de los
atributos, “aproximando y alejando” las melodias en términos psicoldgicos y dando
por resultado modificaciones en la fuerza de la similitud estimada, sin por ello
modificar las relaciones de base entre contorno y cvs.

El modelo de contraste de similitud proporciona una explicacién
coherente con los resultados obtenidos en el experimento de base. Dado que
dicho modelo ha sido aplicado a los resultados obtenidos en un disefio donde
no se contemplan todas las posibilidades combinatorias entre A, B y C,
desarrollos posteriores en este estudio debieran contemplar el testeo de las
alternativas restantes.
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Radio: Arte do Espaco Sonoro

Janete El Haouli

Universidade Estadual de Londrina - Centro de Educacéo,
Comunicacéo e Artes / Departamento de Arte

E-mail: janete@sercomtel.com.br

Sumario: Este texto é um recorte de minha pesquisa de doutorado,
intitulada RadioPaisagem (a escuta de paisagens sonoras no radio), que trata
da arte acustica no radio. Na pesquisa, além do trabalho de criagdo acustica
— a peca radiofénica Brasil Universo (45°09”) — trato dos desdobramentos
desta arte de midia no transcorrer do século XX, assim como sobre uma
préxis que entendo ser de fundamental importancia, dentro ou fora do
&mbito radiofonico: a Poética da Escuta. Nesta exposicdo, proponho
apresentar algumas idéias do esteta francés Réné Farabet, no que diz respeito
a uma distingdo entre radio artistico e préticas radiofonicas inartisticas,
baseadas em conceitos expostos por Michel Foucault em sua conferéncia
Espagos-outros: Utopias e Heterotopias, realizada no Centre d’Etudes
Acrchiteturales de Paris em 1967.

Palavras-Chave: radio - arte acustica - criagcdo radiofbnica - espaco -
paisagens sonoras -heterotopia.

Dentre 0s mais recentes enfoques sobre o radio destacarei, nesta
comunicagdo, alguns daqueles que me parecem capazes de sugerir discussoes e
praticas artisticas, ressaltando que tais idéias advém essencialmente de estudos
e projetos que desenvolvi e desenvolvo, entre os quais estdo estudos sobre
ecologia acUstica, criacdo e producdo do programa Musica Nova — radio para
ouvidos pensantes, transmitido semanalmente pela Radio Universidade FM
(emissora da Universidade Estadual de Londrina—UEL, Parand), pesquisa de
mestrado sobre a escuta da voz-musica de Demetrio Stratos, trabalhos de
escuta e criagdo com paisagens sonoras dentro e fora da esfera do radio,
trabalhos de pesquisa e criagdo musical realizados no Nucleo de Mdsica
Contemporanea—NMC/UEL e, finalmente, a tese de doutoramento intitulada
RadioPaisagem, que trata da chamada arte acustica no radio, assim
denominada nos anos 70 pelo dramaturgo aleméao Klaus Schéning, diretor do
Studio Akustische Kunst da Westdeutscher Rundfunk-WDR 3 de Coldnia,
Alemanha.

E bastante inquietante poder pensar e discutir a mlsica - suas
tendéncias, perspectivas e paradigmas - na aurora do século XXI. Justamente
agora que a sociedade de comunicagdo propde (ou impde?) definitivamente a
abolicdo das distancias no espago/tempo, creio ser importante repensar o radio,
pois, recentemente, ele se aliou a tecnologia dos satélites e da Internet,
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dinamizando ainda mais seu poder de difusdo de informac6es. Assim, chega-se
a uma constatacdo fundamental: o radio precisa reassumir sua fungéo artistica
e pedagogica, resgatar sua vocagdo de espaco libertario de experimentacéo.
Afinal, ndo se pode esquecer que figuras seminais para as artes do século XX,
tais como Antonin Artaud, Bertolt Brecht, Walter Benjamin, Pierre Schaeffer,
John Cage, R. Murray Schafer, Orson Welles, Dylan Thomas, Samuel Beckett
e Glenn Gould, entre tantos outros, se valeram das potencialidades estéticas do
radio como instrumento de criacdo acustica e de disseminacdo de idéias.

A arte acustica, estreitamente associada ao radio desde os seus
primeiros passos nos anos 20 e 30 do século XX, tornou-se, na virada do
milénio, uma arte interdisciplinar por exceléncia. Como arte de midia, a arte
acustica vem apresentando desdobramentos, combinages e possibilidades que
demonstram ser ela uma arte inesgotavel, em virtude da propria dinamica do
mundo da tecnologia e da criagdo radiofonica. Nas palavras do dramaturgo
alemdo Klaus Schoning:

Desde muito tempo, escritores, compositores, poetas sonoros, cineastas,

reconheceram o desafio criativo apresentado pela idéia de ligar as suas

atividades artisticas avancadas com as novas possibilidades da
eletroacUstica. Isso levou a emergéncia de uma forma de arte a qual tenho

me referido como Arte Acustica ou Ars Acustica desde 1970. Uma nova arte

de midia, cujo desenvolvimento pode ser associado a um caminho entre artes

e institui¢des, um caminho com muitas rotas alternativas dentro e fora da

esfera do radio (Schoning, 1997:12).

Nas ultimas décadas do século XX, comegaram a surgir tendéncias
no sentido de deslocar o radio para além de seus limites tradicionais, levando-o
aos lugares publicos e a interferir no ambiente urbano na forma de esculturas
sonoras ou desenvolvendo pontes sonoras entre dois ambientes naturais ou
urbanos, relacionando-os entre si — ao vivo — com auxilio de linhas telefonicas
ou dos satélites de comunicagao.

Mais precisamente durante os anos 90, o grupo Ars Acustica, um
férum internacional de investigacdo, produgdo e difusdo de arte acustica,
apoiado pela European Broadcasting Union —-EBU, decide mudar sua
estratégia inicial. Ao invés de ocupar espacos publicos, comeca a ocupar
esteticamente as redes de comunicacdo e informacdo planetérias, no caso, a
Internet. Assim, com o advento das novas tecnologias de telecomunicacéo e
informética, o r&dio e a arte acUstica passaram a responder ao impacto dos
novos conceitos de informacdo, num mundo que vive cada vez mais o tempo
real, “ao vivo” e simultaneo.

Inimeros projetos radiofénicos comecam a empregar novas
tecnologias de um modo artistico, como, por exemplo, o evento Horizontal
Radio — projeto telemético de redes radiofénicas —, organizado pela EBU em
1995. Participaram deste evento de teletransmissdo simultdneo quatorze
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emissoras de radio estatais, integradas pela EBU e com representacdo no grupo
Ars Acustica, dez emissoras independentes e um nudmero indeterminado de
radios piratas. Foram utilizadas as frequéncias de VHF, Ondas Médias, Ondas
Curtas, sete servidores de Internet e um servidor de audio de tempo real (todos
sediados em Linz, Austria). Contribuiram com trabalhos mais de 200 artistas,
entre compaositores e escritores reunidos sob o tema geral “migracées”.

Como uma modalidade transversal, interdisciplinar, intersetorial, o
Horizontal Radio permitiu unir diversos usuarios, tornando-os, a0 mesmo
tempo, fonte e receptor de mensagens. Este foi um aspecto estrutural decisivo
da experiéncia. Um outro aspecto relevante foi a demonstracdo de que nao é
necessario pensar em lugares fisicos, como sede transmissora, por exemplo,
porque cada usuario, através do telefone digital, da rede ISDN, da linha
telefonica, pdde se conectar e interferir nessa intensa paisagem sonora, que é
viva e sempre mutante.

Esta estratégia de anulagdo da hierarquia vertical com toda a sua
carga de vigilancia e controle postulava a criagdo de um radio horizontal, de
um espagco outro. Como salientou a coordenadora do projeto, Heidi
Grundmann, “a intencdo basica era permitir o desdobramento de uma estrutura
de midia da maneira mais heterogénea quanto possivel — em oposi¢do as
pressdes de unificacdo e estandartizacdo das comunicacbes pelas grandes
instituicBes radiodifusoras e conglomerados de entretenimento” (Grundmann,
1995).

Dentre os questionamentos suscitados por estes recentes avangos,
interessa-me, em particular, as provocages do esteta francés Réné Farabet,
criador e diretor do Atélier de Création Radiophonique (criado na Radio
France em 1969), pois ele realiza uma interessante aproximagdo entre radio,
arte acustica e o pensamento de Michel Foucault sobre espaco.

Farabet, de fato, busca novas definicbes no &mbito da arte acustica,
especificamente uma distincdo entre radio artistico e praticas radiofonicas
inartisticas. Suas idéias sdo, na realidade, uma aplicacdo direta de conceitos
expostos numa conferéncia realizada por Michel Foucault no Centre d’Etudes
Architeturales de Paris em 1967, posteriormente publicada (no original
francés) na revista italiana L’Architetura em 1969, sob o titulo Espacos-
outros: Utopias e Heterotopias. Para uma melhor compreensdo do que pensa
Réné Farabet, é interessante que voltemos o olhar para a mencionada
conferéncia.

Segundo Foucault, 0 espago no qual estamos inseridos ndo é nem
pode ser neutro, j& que ndo vivemos num vacuo material, cultural ou mesmo
conceitual. Falando principalmente a arquitetos, Foucault como que antecipava
as discussdes sobre as ondas radiofonicas livres que entrariam em pauta nos
anos seguintes, e, até mesmo, antevia o debate sobre os espagos virtuais que
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fariam parte da agenda do final do século XX. O historiador e filésofo francés
discorreria sobre a natureza relacional deste espaco externo que nos envolve
em nossa contemporaneidade:

Noés nédo vivemos no interior de um vazio que ganha cores ora de um tom ora

de outro; nds vivemos no interior de um conjunto de relagdes que definem

locais irredutiveis uns aos outros e absolutamente superponiveis. (...) Entre

todos esses lugares, os que interessam sdo alguns entre eles que tém a

curiosa propriedade de estar em relagdo com todos os lugares, mas de um

modo tal que eles eliminam, neutralizam ou invertem o conjunto das

relagdes que se acham por eles definidas, refletidas ou espelhadas (Foucault,

1984:16).

De acordo com Foucault, estes espacos, que estdo ligados com todos
0s outros e, no entanto, contradizem todos os lugares, devem ser divididos em
dois grandes tipos:

Temos primeiro as utopias. As utopias sdo os lugares sem espago real. So

os lugares que mantém com o espago real da sociedade uma relagéo geral de

analogia direta ou invertida. E a prdpria sociedade aperfeicoada ou é o

contrario da sociedade, mas de qualquer forma essas utopias sdo 0s espacgos

que sdo fundamentais e essencialmente irreais. (Foucault, 1984:16)

Paradoxalmente localizada no espaco, existiria para Foucault ainda
uma segunda espécie de utopia, que ele denominaria de heterotopia:

Temos também, provavelmente em todas as culturas e em todas as

civilizagdes, lugares reais, lugares afetivos, lugares que se delineiam dentro

das instituicoes da propria sociedade e que sdo uma espécie de contra-

lugares, espécie de utopias efetivamente realizadas, nas quais os lugares

reais, todos os outros lugares reais que podemos encontrar no interior da

cultura, sdo representados, contestados e invertidos; espécie de lugares que

estdo fora de todos os lugares, ainda que eles sejam efetivamente

localizaveis. Esses lugares, porque eles sdo absolutamente outros em relacéo

aos lugares que eles refletem e dos quais falam, eu os chamarei, por

oposicéo as utopias, de heterotopias (Foucault, 1984:16).

Estes heterotopos ou “lugares outros” seriam espagos da prdpria
alteridade, lugares privilegiados de deslocamento, tais como jardins, hospitais,
asilos, cemitérios, col6nias penais ou mesmo 0 navio — esta tipica heterotopia
sempre em movimento, sempre em transito, um ponto no oceano, um territério
destacado, solo flutuante.

Por sua vez, o espaco eletrénico seria um novo ndo-lugar existente,
no qual — “do interior do externo” — as radios podem interferir ou intervir,
constituindo suas paisagens sonoras. A partir desse “lugar outro” de onde as
ondas de radio fluem a um s6 tempo material e invisivelmente, transmitindo
sons capazes de mudar nossa escuta, é possivel falar de uma heterotopia. Esta
seria, com efeito, a visdo de um radio artistico defendido por Réné Farabet em
sua conferéncia Realité/Fiction proferida em Genebra em 1982, escrita no
peculiar estilo poético do autor:
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A grade que protege o alto-falante nos lembra muito as barras de uma priséo.

Mas onde esta o prisioneiro? Na frente ou atras? Censura da grade, cesura da

moldura. De fato, nada é mais volatil e penetrante do que o som. E o espago

radiofénico utdpico? Ndo. Eu proponho retomar um velho neologismo de

Michel Foucault: é um espago ‘heterotépico’ — que ndo & um lugar de

nenhuma parte, a ndo ser um espago “outro”, um lugar talhado no real e, sem

duvida, um pouco como uma ‘reserva’ a parte, cuja estrutura interna seria

de fato singular, um lugar possivel de impossiveis encontros... 0 reino um

pouco congestionado do transito, uma zona de filtragem e de infiltragdo...

uma encruzilhada de colisbes e desvios, aparicdes e desaparices,

contaminagOes, uma maquina de tricotar som e sentido. Uma maquina que

trata as historias verdadeiras para torna-las fabulas, as fabulas para converté-

las em histérias verdadeiras... um lugar de anamorfoses. Lugar limitrofe,

marginal, tangencial ao meu universo, situado na orla do meu corpo.

Préximo e portanto estrangeiro. Lugar onde desfila ainda o que me rodeia,

porém numa ordem desarranjada e tdo ligeira... Lugar que me reenvia as

minhas proprias imagens, mas incidentais, refratadas. Heterotopia (Farabet,

1994:88).

Este lugar ocupado artisticamente por criadores sonoros se
transforma numa heterotopia. Trata-se de um espaco, heterotopia eletr6nica
propicia aquele radio inquietante, gravido de estranhamento através do qual
podem se concretizar, em toda a plenitude, arte acUstica, composi¢cGes com
paisagens sonoras, esculturas sonoras e demais experimentos estéticos.
Podemos afirmar que talvez seja este espaco heterotdpico, a margem de um
radio de mercado que forja uma escuta “reificada”, que os integrantes do grupo
internacional Ars Acustica e, por extensdo, todos os audioartistas estdo a
reivindicar e a querer estender a todas as ondas radiofénicas do planeta.

Porém, a teoria e a pratica destes criadores e produtores esbarram
num duplo obstaculo. Primeiro, a pouca sensibilidade ou quase nenhuma
compreensdo da parte da dire¢do das emissoras e dos profissionais das redes
informativas de radio. Segundo, a urgéncia em se criar — num meio radiofonico
saturado de praticas informativas e pedagogicas gastas e refratarias — estes
espacos outros, estes heterotopoi de que falam Foucault e Farabet.

Neste ponto, talvez seja necessario reiterar a importancia do papel
que nos, ouvintes e musicos criadores, temos a desempenhar numa possivel
reestruturacdo do réadio. SO assim, talvez, os conteddos poderdo ser
transformados, deixando o radio de funcionar como mero escravo do
capitalismo globalizante, do trabalho e do lazer cronometrados. O radio
deixaria de ser veiculo para as “trilhas sonoras” da producéo, do consumo e do
lucro, e poderia vir a ser, na expressao de Pierre Marietan, “um radio engajado,
emoldurando a existéncia sonora, musicalizando o espaco captado, o espaco da
escuta” (Marietan, 1997).

Para finalizar esta comunicacéo, diria que a necessidade de estidios
de experimentagdo de arte acuUstica no radio ndo deve ser vista como
excentricidade ou apologia da técnica, pois 0 arejamento, a abertura de idéias,
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a existéncia e manutencéo de pessoas criadoras e criativas em tais estidios séo
primordiais. Assim, é possivel atingir uma meta superior: trabalhar — em
conjunto com o pessoal de produgéo e de pesquisa — na formulacéo e discussédo
de “uma estética da pec¢a radiofénica e do radio em geral, orientada na
realidade social” (Schoning, 1980:171), pois caminhando nessa dire¢do
estaremos dando passos decisivos para a constituicdo de uma radiofonia
experimental artistica e pedagogicamente relevantes. Ainda, em sintonia com o
dramaturgo Klaus Schoning:

Experiéncias ndo como mera arte pela arte — mas como processo motor, com

efeitos ndo sobre a producéo artistica, mas sobre o préprio radio como

aparelho de distribuicdo e comunicagao. Isto parece utépico. Mas muito ja

foi pensado nos tempos pioneiros do radio, ha cingiienta anos, e muito disto
ja foi realizado... (Schoning, 1980:172).
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de semantemas musicais na musica
eletroacustica, com base em
significacOes do tipo "persuasao”
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Sumario: O autor da seguimento as suas experiéncias no dominio da
correspondéncia e das conversdes biunivocas entre sons e imagens gréaficas.
A base do trabalho esta na constatacéo prévia de que "o ato de ouvir misica
estd sempre acompanhado de grafismos inconscientes que a mente e 0
intelecto praticam em espagos imaginarios”. Em uma primeira etapa da
pesquisa foram estabelecidas as bases sonoldgicas de semantemas do tipo
emocdo forte. O autor relata, aqui, 0s primeiros passos de sua pesquisa
identificadora de novas unidades semanticas de conotagdo grafico-espacial-
temporal e baseadas em recursos de linguagem voltados a comunicagéo.

Palavras-Chave: semantema; semantica musical; musica eletroacustica.

Identificagcdo de semantemas musicais na
musica eletroacustica, com base em
significacbes do tipo "persuasao”

O semantema

Em trabalhos anteriores introduzi o conceito de semantema musical,
a partir da verificacdo de que alguns objetos sonoros, ou objetos musicais,
possuem fortes caracteristicas de significantes. Na mdsica eletroacUstica, em
que o compositor antes de compor musica compde sons e, enfim, inventa,
escolhe, constroi e fabrica unidades, o fendbmeno é ainda mais freqiiente.

Assim, defini o semantema musical — particularmente no dominio
da musica eletroacustica — como sendo uma espécie de objeto sonoro que é
sempre objeto musical, porque sua potencialidade de significacdo, sua
coeréncia formal interna, seu poder de comunicacdo e as emogdes que pode
provocar contém, garantem ou mantém sua musicalidade, mesmo estando ele
isolado de seu contexto.

Teorizando acerca da identificagdo do semantema musical, conclui
que o semantema, quando nao for uma espécie de micro-obra musical, sera, no
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minimo, uma quase-micro-obra musical: seu comportamento temporal, quando
descontextualizado, dé& lugar a uma coeréncia discursiva, um equilibrio formal,
um carater conclusivo ou um perfil de estimulo comunicador pleno.

Emocdes

O estudo e a andlise de obras eletroacUsticas do repertério
internacional permitiu-me a identificacdo de semantemas com a potencialidade
— demonstrada pela experiéncia — de transmitir significacfes do tipo "emocao
forte".  Trabalhos anteriores, assim, permitiram-me a identificacdo de
semantemas de quatro diferentes tipos: a volata, a cascata, o baque e a quicada.

Dou os nomes de volata e cascata aos semantemas de perfis,
respectivamente, ascendente e descendente e cujas estruturas e evolugdes
temporais tém caracteristicas de trama sonora evolutiva com a
potencialidade - demonstrada pela experiéncia - de transmitir significacdes
do tipo "emocdo forte". (Antunes, 1998: 159)

Dou os nomes de baque e quicada aos semantemas com estrutura e evolugao
temporal de forma dinamica decrescente, cujo inicio, de grande intensidade
e largo ambito espectral, garante a caracteristica de um ataque impetuoso,
com a potencialidade — demonstrada pela experiéncia — de transmitir
significacbes do tipo "emocédo forte". ... O corpo que cai, dependendo da
elasticidade do material de que é constituido, ndo se emplasta imediatamente
ao solo. Existem duas possibilidades: 1- uma parte do corpo se choca com o
solo inicialmente, como anacruse, para em seguida ter lugar o choque final,
definitivo e brutal, contra o solo, de toda a massa e longitude do corpo; 2- o
corpo quica, pulando com sucessivos e acelerados choques de intensidade
decrescente, em movimento harménico amortecido. Objetos sonoros desses
dois tipos tém, mesmo fora do contexto musical, caracteristicas de objetos
musicais e, portanto, sdo semantemas. Ao primeiro, com ataque anacrustico,
chamo baque. Ao segundo, com repeticBes aceleradas e decrescentes em
intensidade, com movimento harmdnico amortecido, chamo quicada.
(Antunes, 1999: 117)

Duracao do semantema
Em trabalhos anteriores abordei o conceito de semantema em
linguistica.

Semantema é o elemento que encerra o significado, correspondendo a um
conceito. Por exemplo, na familia de palavras "torneiro", tornozelo",
"tornado”, "torneira" e “"torneja" o semantema é "torno". Verificamos,
assim, gue o semantema se assemelha ao lexema, expressao introduzida por
Martinet, mas de muito pequeno uso nos meios linglisticos. O conceito de
semantema deriva de Semantica, a ciéncia que tem por objeto o estudo das
significacbes ou, ainda, o estudo das relagBes entre 0s signos e seus
significados. (Antunes, 2001)
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Também em textos anteriores relacionei o conceito de semantema
ao conceito de objeto musical tal como proposto por Pierre Schaeffer. A
definicdo de semantema encerra o conceito de integridade do objeto musical.
Essa "inteireza" do elemento com caracteristicas de "unidade" é fundamental
para que se fundamente a teoria a que nos propomos desenvolver. A questao
da integridade ou inteireza de um objeto estético é tema de reflexdo que teve
em Aristoteles um dos primeiros pensadores:

Inteiro é o que tem comeco, meio e fim. Comego é aquilo que, de per si, ndo
se segue necessariamente a outra coisa, mas apos 0 qué, por natureza, existe
ou se produz outra coisa; fim, pelo contrério, é aquilo que, de per si e por
natureza, vem apds outra coisa, quer necessaria, quer ordinariamente, mas
apds o qué ndo ha nada mais; meio o que de si vem apés outra coisa apés o
qué outra coisa vem. (Aristoteles/Bruna, 1977: 26)

Apesar de ter-me fixado na observacdo das evolugdes temporais dos
semantemas, € importante ressaltar o fato de que as delimitacdes dessas
unidades seménticas no tempo ou, enfim, suas duracbes, ndo sdo
condicionantes para suas identificacbes. Mas, para que possam merecer a
nomenclatura de "unidade", as limitagdes temporais obedecerdo,
evidentemente, aos condicionantes da prépria capacidade da percep¢do
humana. Ao esclarecer a metodologia por mim utilizada, fiz, anteriormente,
observagdes criticas ao trabalho desenvolvido pelo grupo de Marcel Fremiot:

Um grupo de compositores franceses desenvolve atualmente pesquisa na
mesma area. Eles enunciam, como objetivo, uma busca da "significacdo
temporal do som". O grupo trabalha ligado ao MIM (Laboratério Mdsica e
Informatica de Marselha). Fazem parte da equipe do MIM os compositores
Marcel Fremiot, Pascal Gobin, Marcel Formosa, Pierre Malbosc e Jacques
Mandelbrojt, que desenvolvem a pesquisa com a colaboragdo do musicélogo
Frangois Delalande. Alguns questionamentos se impdem, entretanto, ao
trabalho desenvolvido pelo grupo do MIM que em seus primeiros relatérios
de pesquisa introduz o conceito de UST, abreviatura de Unidade Semaéntica
Temporal. ... A busca de unidades sonoras, voltada as suas evolucdes
temporais, implica necessariamente em um equacionamento morfolégico. A
atencédo do pesquisador fixada no aspecto morfoldgico influencia, imediata e
necessariamente, a “intencdo de escuta”. [Esse processo é aquele em que,
cativado pelas relagdes entre forma e matéria, o pesquisador se envolve com
a morfologia e a tipologia do objeto sonoro, afastando-se extremamente do
posto de observagdo em que deveria colocar-se para a deteccdo das
significacbes. O método adotado pelo grupo do MIM, portanto, parte do
interior para o exterior: do significante para o significado. O método que
utilizo adota caminho inverso: inicia-se na significacéo e vai em busca do
significante. (Antunes, 2001)

Tomando como modelo a reflexdo de Aristoteles, posso afirmar que
a percepcdo da inteireza de um semantema determina um &mbito de variacdo
temporal que deve ter um minimo e um maximo. O objeto sonoro de
curtissima duragdo ndo nos permite a percepcdo de uma histdria temporal
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(inicio, meio, fim), enquanto que o objeto musical de duracdo muito longa nao
permitiria ao ouvido "abarcar o todo", no dizer de Aristoteles.

... contudo, para dar uma definicdo simples, a duracdo deve permitir aos

fatos suceder-se, dentro da verossimilhanga ou da necessidade, passando do

infortlnio a ventura, ou da ventura ao infortinio: esse o limite de extensdo
conveniente. (Aristoteles/Bruna, 1977: 27)

Eloqgléncia

A musica eletroacustica na ultima década do século XX passou a
trilhar novos caminhos. Com maior frequéncia surgem obras em que os
compositores mais se preocupam com o fendmeno da comunicagdo. Se nos
anos 70 e 80 prevaleceu a busca do inusitado e da inovacdo sonora — fase que
sucedeu 0s anos precursores de um experimentalismo puro — constatamos que
nos anos 90 varios compositores passaram a melhor estabelecer bases de uma
linguagem em que a retorica é uma de suas importantes caracteristicas. Tudo
indica que a expressdo musical ganha facilidades envolvendo a ansia de
comunicagdo. Objetos musicais sdo construidos com esmero e com qualidades
de persuasdo. Parece que o compositor de musica eletroacUstica comeca a
querer "convencer" e "comover", depois de ter-se cansado com a préatica do
puro deleite sonoro. A presente etapa de minha pesquisa, portanto, volta-se a
busca e identificacdo de elementos que denotam, na musica eletroacustica,
aquilo que chamo de "elogiiéncia”.

Clamor

No repertério classico da musica eletroacustica vamos encontrar
semantemas de carater retorico ja na obra de Pierre Schaeffer. Aparentemente
estaria me contradizendo com essa afirmacdo, porque antes afirmei que a
elogliéncia seria caracteristica da musica eletroacustica recente. Mas o fato é
que naquele precursor, e em particular em sua "Sinfonia para um Homem S¢",
objetos sonoros do tipo “elogliente™ sdo encontrados. S&o casos raros. Para
livrar-me da contradi¢cdo basta melhor esclarecimento: o semantema raro na
obra de Schaeffer é frequiente e predominante na recente producdo da musica
eletroacustica.

Dou 0 nome de Clamor ao primeiro semantema dessa espécie que
identifiquei. Trata-se do semantema cuja significacdo congrega as seguintes
caracteristicas: a énfase, a expressividade, a convic¢do, o chamamento, o
inflamado e o enérgico.

O exemplo paradigmal é o objeto musical usado por Pierre
Schaeffer na PROSOPOPEE | da Sinfonia para um Homem S4, no segmento
localizado entre 0s momentos 1' 51" e 1' 53". O semantema tem, assim, 2 seg.
de duracdo. Seu perfil comporta uma célula com apenas duas alturas
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determinadas, com um intervalo melddico ascendente. Esse semantema
funciona como uma espécie de "palavra de ordem" gritada a multiddo. Ele ndo
tem carater conclusivo: ao contrario, € instigante e insuflante. Tal como "um
grito parado no ar". Essa significagdo se manifesta principalmente porque o
semantema é, em geral, utilizado com duas fortes marcas que o destacam; 1-
intensidade maior que a dos demais elementos sonoros vizinhos; 2- antecedido
e seguido de breves siléncios relativos.

Observe-se que destaco duas caracteristicas do elemento que o
relacionam ao contexto. Isso, entretanto, ndo compromete a sua
descontextualizagdo. Quando decupado, afastado do contexto, 0 semantema
continua integro e com o mesmo significado. O objeto musical ndo passa a
ser um simples objeto sonoro: ele continua objeto musical. As duas
caracteristicas ressaltadas, alids, enfatizam a prdpria auto-descontextualizagdo
do semantema no prdprio contexto: a sua grande intensidade e seu
emolduramento no siléncio relativo.

A seguir relaciono alguns semantemas do tipo clamor, encontrados
em outras obras eletroacusticas:

Orient-Occident (1960), de lannis Xenakis.

Localizacéo: Segmento entre os momentos 3' 47" e 3' 49". Duracéo: 2 seg.
Comentério: O semantema clamor é usado sobre o pano de fundo de uma trama
grave e constitui-se de uma seqiiéncia de perfil ascendente com mais de cinco alturas
determinadas e vizinhas na regido aguda. O mesmo semantema é usado com uma
pequena transposi¢do mais aguda entre os momentos 3'59" e 4'00".

Ephémeére (1997), de Yves Gidon.

Localizacéo: Segmento entre os momentos 0' 59" e 1' 01". Duragdo: 2 seg.
Comentério: O semantema clamor é usado sobre o pano de fundo de uma trama
longingiia. Tem forte dramaticidade, destacando-se transientes da regido sub-grave.
Constitui-se de célula com apenas duas alturas determinadas, separadas por intervalo
de terca maior ascendente na regido grave.

Velocity (1996), de Peter Batchelor.

Localizacéo: Segmento entre os momentos 1' 47,5" e 1' 49". Duragdo: 1,5 seg.
Comentario: O semantema clamor é usado sobre um pano de fundo com
caracteristicas de discurso com sons espectrais que evoluem em continuas filtragens,
despertando a sensacdo de velocidade. Constitui-se de célula com apenas duas
alturas determinadas, separadas por intervalo ascendente na regido grave.

Envol (1991), de Michel Redolfi.

Localizacéo: Segmento entre os momentos 1' 09,5" e 1' 11". Durag&o: 1,5 seg.
Comentério: O semantema clamor constitui-se de célula com apenas duas alturas
determinadas, separadas por intervalo de segunda maior ascendente na regiéo grave.
O mesmo semantema é usado, de modo mais enérgico e expressivo, entre 0S
momentos 2' 08" e 2' 11". O compositor passa entdo a usar 0 semantema
seguidamente, tratando-o como célula reexposta vérias vezes. A eloguéncia propria
do semantema &, assim, levada ao extremo retorico.
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Argumento

E de novo em Schaeffer que encontrei o arquetipo do semantema a
que chamo argumento. O contorno de suas alturas, que pode coincidir com
sua inflexdo, por assim dizer, é o fator mais importante para sua identificac&o.
Chamo de argumento o semantema que, acusticamente, se caracteriza como
breve sequéncia de sons, de alturas diferentes e préximas, que evolui com
direcionalidade ou trajetoria descendente. Ele tem o perfil melddico
melismatico, com a inflexdo propria de quem pretende impor, provar ou
demonstrar uma idéia ou uma tese. Seu gesto musical é aquele da intencdo de
um convencimento. Em termos de significacdo, enfim, ele é um argumento
com o qual o discurso musical procura se impor. L& estd ele na obra
STRETTE (1950) de Pierre Schaeffer no segmento entre os momentos 1' 50,5"
e 1' 52", Tal como no semantema clamor, também ele estd emoldurado de
siléncios. Schaeffer o destaca, no discurso, fazendo com que a sequiéncia com
mais de cinco alturas seja precedida e seguida de breve siléncio. Tecnicamente
falando, qualquer ouvido especializado e conhecedor do vocabulario da musica
concreta dos anos 50 percebe sua origem: o Phonogene. Schaeffer utiliza o
semantema sobre pano de fundo constituido de pedal repetitivo (sillon fermé),
periédico e maquinal. Em longo trecho da obra realizam-se, sobre o pedal,
esporadicas e seguidas intervengdes de objetos variados breves, variantes do
semantema original. O discurso musical, assim, passa a ser insistente,
pertinaz, teimoso, contundente: 0 mesmo argumento é repetido varias vezes,
reiterado com veeméncia crescente.

A seguir relaciono alguns semantemas do tipo argumento,
encontrados em outras obras eletroacusticas:

Origenes (1995), de Gonzalo Biffarella.

Localizacéo: Segmento entre os momentos 0' 39" e 0' 48". Duracéo: 9 seg.
Comentario: O semantema argumento constitui-se de célula com mais de dez alturas
determinadas, de emissdo veloz, com direcionalidade descendente na regido média.
A escuta analitica e ndo reduzida o identifica como oriundo de material sonoro
produzido com um violdo. Precedido e seguido de breves siléncios, 0o semantema
ganha destaque com caracteristicas de auto-descontextualizacéo.

Fabula 32 parte (1990), de Frangois Bayle.

Localizagéo: Segmento entre os momentos 0' 33" e 0' 36". Duragéo: 3 seg.
Comentario: O semantema argumento constitui-se de célula com mais de cinco
alturas variadas, de emisséo veloz, com direcionalidade descendente na regido média.
A distancia intervalar entre o primeiro e o Gltimo elemento é a de uma nona menor
descendente, o que d& ao semantema um perfil com aspecto conclusivo do tipo
sensivel-tdnica. Tal como no exemplo de clamor usado por Redolfi na obra Envol,
Bayle passa a usar o argumento como célula modelo do tipo antecedente,que sera
seguido de conseqiientes: 0 mesmo objeto é repetido e exposto varias vezes, com
sucessivas transformagdes e mutagdes. O argumento passa a ser, assim, redundante,
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pertinaz, insistente — e portanto persuasivo — tal como no instrumental uso do
Phonogeéne no Strette de Schaeffer.

Vitraux MCMXCV (1995), de Jorge Antunes.

Localizacéo: Segmento entre os momentos 10' 16" e 10" 17". Duragéo: 1 seg.
Comentario: O semantema argumento constitui-se de célula com mais de cinco
alturas diferentes e oriunda de voz masculina falada. O texto é “Christ ressuscité",
portanto com seis articulagdes. A célula tem direcionalidade descendente na regido
média. Partes do mesmo objeto, em particular o seu inicio — a palavra "Christ" —,
antecipam-se com intervengBes reiteradas antes do surgimento completo do
semantema. Este, por sua vez, é repetido inteiro algumas vezes de modo sucessivo,
tal como no exemplo mencionado anteriormente usado por Bayle em Fabula. O
argumento passa a ser, assim, insistente e persuasivo.

At daggers drawn (1993), de Robin Julian Heifetz.

Localizagéo: Segmento entre os momentos 0' 46" e 0' 47". Duragéo: 1 seg.
Comentério: O semantema argumento constitui-se de célula com apenas trés alturas
diferentes e cinco articulagBes. O primeiro e o segundo elemento sdo repetidos
velozmente. O contorno melddico é claramente identificdvel dentro do sistema
temperado: L43/L43 — Ré4 — D64/Dé4. Embora com causalidade 6bvia (certamente
produzido com teclado midi) o argumento funciona no que se refere ao objetivo da
comunicagdo musical: seu uso reiterado induz, tal como em exemplos anteriores, 0
fendmeno significativo da pertinécia.

Conclusdes

A identificacdo desses dois semantemas, clamor e argumento, em
obras de diversos periodos histéricos e em diferentes compositores de
diferentes gera¢des, nos desvenda um campo de pesquisa que pode enriquecer
o conhecimento do fendmno da comunica¢do musical, na medida em que se
evidenciam elementos de uma arte da retérica musical. Os semantemas
identificados em buscas anteriores descortinaram mistérios do fenémeno da
emocdo, na detecdo de funcgdes fisioldgicas envolvendo a adrenalina, mas que
apenas pontuavam significacBes esporadicas da pratica musical. Aqui, ao
abrirem-se as portas do vislumbramento de uma possivel "eloqiiéncia" na
musica eletroacustica, passam a ser acesas luzes que podem iluminar as
estruturas da musica eletroacustica como algo mais do que uma simples meta-
linguagem.
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A Experiéncia da Diversidade Musical e
Estética: Um Parametro para a Educacéo
Musical Contemporanea

José Alberto Salgado e Silva
Os Seminarios de Mdsica Pro Arte
E-mail: zeal@openlink.com.br

Sumario: Nos ultimos anos, iniciativas tém sido tomadas no sentido de
incluir ou expandir os estudos de mdusica popular nos curriculos
universitarios. Entretanto, os critérios usados para essa inclusao parecem ndo
considerar uma gama significativa de musicas e estéticas verificadas hoje no
cotidiano das cidades. E possivel que um pensamento hierarquizante — em
combinagdo com outros fatores — esteja impedindo uma abertura suficiente
para contemplar mais estilos musicais na educacdo superior. O texto
apresenta questdes para uma pesquisa sobre diversidade musical e estética,
que, a partir de estudo etnogréafico entre estudantes universitarios, objetiva
documentar suas préaticas e discutir concepgdes de “musica” em relagdo a
educagdo.

Palavras-Chave: Musicas — Estéticas — Universidade — Cotidiano

Consideracfes sobre “Mdsica”, no contexto
universitario

No contexto do ensino superior, a conhecida afirmacdo de que
vivemos, no Rio de Janeiro, uma cultura musicalmente pluralista estd longe de
ser redundante. Isso porque os curriculos e a pratica de ensino, nas instituicbes
em questdo, ainda estdo longe de refletir e incorporar essa diversidade. E bem
verdade que algumas mudancas tém ocorrido em anos recentes. Mas, sem
entrar em detalhes sobre essas iniciativas e tendéncias, podemos observar que,
mesmo nesses casos, ha um processo de selecdo bastante restritivo sobre quais
musicas devem ser estudadas.

Uma suposicgdo cabivel seria a de que essas escolhas curriculares sdo
feitas mais ou menos a priori por professores, sem questionar certos
pressupostos e sem uma investigacdo prévia da cultura musical dos alunos e do
cenario geral da cidade %2 incluindo suas radios, publicacdes, seus programas
de TV, palcos e espacos diversos, etc. Fatores como a competéncia especifica
dos professores, suas preferéncias estéticas, problemas organizacionais e a
concepgdo tradicional do que deve constituir um estudo “sério” teriam
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influéncia direta sobre a eleicdo de objetos de estudo e sobre a orientagdo geral
de um curso de nivel superior.

A concepcdo de um estudo “sério” estd frequentemente associada a
nocdo de uma mdsica artistica e culta (erudita). Essa no¢do tem sua origem
historicamente situada na Europa do século XIX, e a producgdo da musicologia
alema foi particularmente importante para sua difusdo. Nas trocas entre os
ambientes artisticos e académicos, foi-se consolidando a ideologia que
estabelecia uma nogdo de “boa musica” e legitimava o programa técnico de
conservatorios e os estudos histéricos e tedricos em universidades, em torno de
um cénone de grandes obras, produzidas por grandes mestres®. Essa ideologia
predominante acaba por dispensar adjetivos (boa, séria, culta) e generaliza a
produgdo musical sob a abstracdo de Musica, no singular: para efeito do titulo
de um curso institucional, essa palavra bastard entdo para representar, de fato,
um conjunto bem delimitado de repertdrios, praticas e conhecimentos.

Em alternativa a essa representacdo generalizante, recentemente
ganhou forga, na Inglaterra, o termo “musicas” (musics), que, segundo Robert
Kwami, expressa em documentos curriculares e na literatura académica o
reconhecimento de uma diversidade cultural presente no interior daquela
sociedade®. No caso da literatura produzida no Brasil, vemos, por exemplo,
que o livro de José Miguel Wisnik (1989), O Som e o Sentido, tem como
subtitulo “Uma outra historia das musicas”, e estuda significados de uma gama
maior de sistemas e praticas musicais que aquela encontrada em Uma Nova
Historia da Mdsica, de Otto Maria Carpeaux (1958) — que contempla apenas
a chamada musica erudita ou “de concerto”. Carpeaux indica, no prefacio da
primeira edicdo, que o livro pretende ser uma “historia das obras-primas”, e
que deixard de lado o que ndo faz parte da cultura musical corrente. Mas
dentro do que considerou a “musica que faz parte de nossas vidas” ndo
aparecem outros tipos de mdsica que ja entdo faziam parte de nossas vidas, e
de maneira substancial.

Mdsicas diferentes (tanto no sentido de estilos musicais como de
pecas individuais) sdo feitas a partir de parametros diferentes, e formulacGes
estéticas préprias acompanham cada uma delas. Recebem usos varios e
preenchem func¢es especificas dentro de cada contexto social (Merriam 1964).
Desde os estagios de producdo, ha critérios proprios de selecdo de materiais:

! Na orientag&o geral de um conservatdrio ou curso superior, outros fatores também podem pesar
na balanca, tais como responder a questdo econémica da demanda, além do préprio argumento
educacional de fundo utilitarista, sequndo o qual o estudante precisa de formagdo para o mercado
de trabalho.

2 Richard Middleton (1990) descreve em mais detalhe o papel da musicologia nesse processo.
Lucy Green (1988, 1999) discute as relagbes entre ideologia e concepgdo de musica no ensino
formal.

® Comunicagéo pessoal com o autor (1999).
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sonoridades, simultaneidade de sons, distribuicdo de elementos por planos
sonoros, tudo isso € organizado de maneiras caracteristicas. Ha também
significacBes especificas e valores que se atribuem a cada tipo de mdusica,
gerando expectativas diversas sobre elas. O que se valoriza no jazz é diferente
daquilo que se valoriza no rap, no techno ou no samba. Se julgarmos uma
musica de acordo com os parametros caracteristicos de outra, hd& uma boa
chance de que a avaliacdo seja negativa, ja que certas expectativas ndo seréo
atendidas. Isso parece indicar que os estudos técnicos, em uma universidade,
devem ser ndo so claramente contextualizados em relacdo aos diversos estilos
musicais, mas também acompanhados de uma investigacdo de estéticas, ja que
os valores e teorizagfes implicitos em cada tipo de musica fazem parte de sua
especifica representacdo social e tornam-se, nesse sentido, condi¢do para a
compreensdo e para uma realizacdo musical adequada’.

Diversidade musical e estética

Ao longo do século XX, uma das contribuicbes mais marcantes da
antropologia foi trazer para varios espacos de debate a nocdo de diversidade
cultural. Muitas proposi¢fes e questfes tém sido levantadas, em primeiro
lugar, a respeito do reconhecimento da diversidade existente entre culturas e,
em seguida, a respeito da necessidade de preservacdo e mesmo de promogao
dessa diversidade®.

Em nossa area especifica de atuacdo, a questdo da pluralidade
cultural foi ponto constante de varios debates e comunicados durante o IX
Encontro Anual da ABEM (Belém do Para, setembro/ 2000), chegando a
figurar no documento final do grupo de trabalho que discutiu problemas dos
cursos de licenciatura em musica. Sobre o profissional da educagdo e suas
competéncias, se diz:

O GT entende que os cursos de licenciatura na area de musica devem formar

um profissional que compreenda a diversidade cultural e que esteja

preparado para trabalhar em diferentes situagdes, contemplando o saber

sistematizado e o saber cotidianamente construido. (Relatério do GT das
Licenciaturas. Relatora: Magali Kleber)

Quando olhamos para a variedade de tipos de musica e de préaticas
musicais presentes no mundo ¥ sejam mdsicas e praticas transnacionais ou de
tradicBes e tendéncias muito especificamente localizadas ¥ com o conceito

' Os cursos de Histdria da Musica tém abordado, com maior ou menor detalhamento, esse aspecto.
Porém o fazem quase somente em relacdo a vertentes da chamada misica erudita, contelido
tradicional de seus programas.

2 O artigo escrito por Claude Lévi-Strauss em 1952, "Race and History", chega a enfatizar a
responsabilidade ética que as sociedades do pés-guerra teriam em relacéo a diversidade cultural
existente no mundo.
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antropologico em mente, identificamos o que se pode chamar de uma
diversidade musical. A essa diversidade de praticas esta ligada uma
diversidade estética, que Ihe é correspondente, e que podemos conceber em
poucas palavras como o conjunto das teorizagdes e valores que acompanham
cada musica. As pesquisas sobre musicas e teorias enraizadas em culturas
especificas, e conduzidas pela 6tica da etnomusicologia e da etnoestética, tém
servido para referenciar esse tipo de conhecimento.

Essa variedade ¥ que foi sendo mais reconhecida durante o séc.
XX % ndo é apenas distribuida por regiGes geograficas estanques, mas pode
ser observada também no interior de uma sociedade complexa como a das
grandes cidades brasileiras. A percepcao da pluralidade no contexto urbano é
hoje tdo marcante a ponto de se poder adotar a idéia de diversidade musical
como premissa: ela se contrapde a uma estética universalizante, referenciada
numa s6 cultura musical, e carrega uma afinidade préoxima com a idéia de
diversidade cultural, que ¥ sob terminologia variada nos estudos de A.
Schutz, R. Park ou G. Velho % aparece como central para o estudo de
sociedades complexas. “Na sociedade complexa”, sintetizou Velho (1994:27),
“a coexisténcia de diferentes mundos constitui a sua propria dindmica”.

No campo especifico da musica, o sociologo Peter Martin afirma
que

..um dos mais marcantes aspectos de sociedades modernas é sua

heterogeneidade. Nao existe uma Unica tradigdo musical, por exemplo, que

seja absorvida por todos 0os membros de uma tal sociedade; em vez disso, ha

vérios estilos e géneros distintos, que frequentemente refletem outras

divisdes importantes na sociedade... (Martin, 1995: 9).

Nesse contexto, defini¢Bes essencialistas de “musica” pouco servem
a compreensao de suas representagdes e praticas correntes. De acordo com a
perspectiva pluralista, e conforme o sugerido por Howard Becker, em Art
Worlds (1983), considera-se que existe sempre em andamento um processo de
construgcdo social de estéticas, adequadas as tendéncias artisticas que vao
surgindo. Essas estéticas e tendéncias (em nosso caso, musicais), por estarem
ligadas a grupos sociais com interesses préprios e as vezes divergentes, vivem
sujeitas a argumentacdo valorativa e ideoldgica, e portanto & acdo de
mecanismos sociais que engendram e sustentam hierarquias.
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Hierarquia cultural e a formacéo de musicos e

professores de muasica

Em artigo recente!, baseado em estudo etnogréfico, Elizabeth
Travassos observa a hierarquizacdo de repertdrios, préticas e carreiras
musicais, entre estudantes de muisica. Na argumentacdo daqueles estudantes,
favoravel ou contraria ao estudo e préatica de certas musicas na Universidade,
transparecem mecanismos ideolégicos que justificam escolhas e exclusdes. No
discurso de uma parte dos professores e de uma parte dos estudantes, a
inclusdo recente de setores da musica popular brasileira no curriculo €
legitimada por “critérios que justificaram a predominancia da mdsica classica
nos curriculos, tais como: riqueza harménica e melddica, genialidade de certos
autores, universalidade e autenticidade” (Salgado, em artigo aceito para
publicacdo). Diante das observacdes feitas ao longo de sua pesquisa, Travassos
chama a atencdo para

a peculiaridade da categoria musica popular, que, neste caso, ndo designa a

producdo das camadas sociais populares. Tampouco indica a produgdo que,

independentemente de sua origem, se destina ao ‘grande publico’ pela via

dos meios de comunicagdo de massa. (Travassos, 1999: 125)

Para uma musica “popular” entrar no curriculo, parece ser preciso
que ela preencha certos requisitos, que poderdo lhe conferir valor artistico % a
partir de entdo uma mdsica, um estilo, um autor passam a ser legitimados. Essa
inclusdo limitada ainda parece insatisfatoria para muitos estudantes, que
reivindicam mais pratica e estudo de géneros populares. Mas, ja& que 0s
critérios de eleicdo dos objetos de estudo ndo parecem ser novos,

cabe perguntar até que ponto a reivindicagdo traduz uma demanda pela

relativizagdo de valores estéticos ou um realinhamento de repertérios que

deixa intocada a relagéo entre ‘musica artistica’ e as demais. (Travassos op.

cit.: 121)

Pode-se inferir que a atividade dos estetas, criticos, artistas e outros
membros do mundo artistico-musical, tal como descrito por Becker (op. cit.),
tem sua correspondéncia no meio educacional: o discurso que estabelece
fronteiras entre arte e ndo-arte, legitimando a primeira e descartando a
segunda, é cultivado também nos ambientes de formacdo de profissionais. 1sso
pode estar ligado a observacdo em um outro estudo de Becker, quanto ao
funcionamento do sistema educacional: o autor considera que as escolas estdo
“organizadas em torno de uma das subculturas de uma sociedade heterogénea”
(1976: 52). Observando situagBes educacionais em casos classicos de
colonialismo (usando Africa e India como exemplos), Becker conclui que “o

! "Redesenhando as fronteiras do gosto: estudantes de musica e diversidade musical". Horizontes
Antropoldgicos. Ano 5, n.11, 119-144, Porto Alegre.
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ensino se da dentro do quadro de referéncia cultural e linguistico do grupo
dominante” (1976: 41). Mas o autor reflete também sobre diferencas internas a
uma grande cidade americana como Chicago. Ali, ele encontra a cultura da
classe média, onde se origina a maior parte dos educadores, sendo tomada
como padréo e sobrepondo-se a cultura de camadas mais pobres.

Em todo caso, 0 que nos interessa de perto é o paralelo que se pode
observar entre educacdo geral e educacdo artistica. Ndo seria um mecanismo
ideolégico semelhante que tem levado professores a ndo querer ensinar “numa
lingua ou dialeto que tem menos prestigio”(Becker 1976: 42) e a rejeitar um
estudo de estilos (“dialetos”) da musica popular, considerados nao-artisticos?
Tem-se ai configurado o cenario em que se inscrevem e confrontam o “saber
sistematizado e o saber cotidianamente construido”, saberes que o documento
elaborado pelo GT da ABEM recomenda sejam contemplados no processo
educacional. A idéia de um dialogo entre esses saberes sugere que 0s estilos
musicais que circulam na escuta e na pratica cotidiana dos estudantes, e no
cenario geral da cidade, tenham um papel mais ativo dentro da Universidade,
problematizando a discussao sobre o que é “artistico” e enriquecendo a prépria
atividade musical dentro da instituicdo, por meio das potenciais trocas entre
formas diversas de compor, ouvir e tocar.

A questdo da hegemonia de uma cultura ou de um gosto musical
determinado, no ensino, faz pensar também sobre possiveis implicacdes para a
construcdo da cidadania e para o pensamento ético, temas tdo caros ao debate
educacional recente. Para a formacéo de professores, parece ser especialmente
relevante a experiéncia da diversidade musical e estética, pelo menos nos
limites culturais da sociedade em que atuardo profissionalmente. Se
considerarmos eticamente desejavel uma postura que nao classifique um tipo
de mdsica ou estética como superior a outras (0 que equivaleria a classificar
uma cultura como superior a outras), entdo essa experiéncia, logicamente,
devera estar prevista ja nos curriculos de licenciatura. Para tanto, a
contribuicdo de leituras no campo das ciéncias sociais e a atividade critica e
investigativa de uma pratica filos6fica poderiam incorporar-se ao estudo de
mausicas diversas, em acdo combinada com a experiéncia direta da composicao,
da execucéo e da apreciacao’.

! Se pensarmos nos termos do modelo C(L)A(S)P, apresentado por Keith Swanwick (1979), em A
Basis for music education, veremos que a dimensdo acima estaria vinculada a atividade
(L)iterature, de carater auxiliar, identificada como uma das cinco vias de aprendizado integradas
naquele modelo proposto para todos os niveis (inclusive o nivel universitario) de educacdo
musical.
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Considerag®es finais

A experiéncia da diversidade musical e estética tem sua relevancia
para o ensino fundamentada no reconhecimento crescente de uma diversidade
cultural, existente no tipo de sociedade urbana em que estdo inseridos 0s
cursos formais de musica. Essa experiéncia e esse conceito pluralista comegam
a ser vistos como parametros relevantes para projetos de educacdo musical, e
em especial para a formacdo de educadores. Para fins de estudo e criacdo
musical, nos cursos universitarios, um fator importante no tratamento dessa
diversidade seria o abandono de posturas exclusivistas, musicalmente
“etnocéntricas”, e a consequente adogdo de uma perspectiva ndo-
hierarquizante sobre as mdsicas e estéticas que coexistem na mesma cidade,
ainda que separadas por fronteiras sociais. Ao assumir essa perspectiva, um
projeto educacional ¥ por modesto que seja ¥ deverd promover a
investigacdo de aspectos socio-culturais e a préatica filosofica sobre temas
pertinentes a uma gama variada de musicas, em articulagdo com a experiéncia
direta das atividades de apreciacdo, composicao e realizacdo musical.
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Representacdo e Cognicao Musical em
Monteverdi: Il Combattimento di Tancredi
et Clorinda

José Luiz Martinez
Pesquisador Associado - Comunicacdo e Semiética / PUC-SP
E-mail: rudrasena@uol.com.br

Resumo: Esta comunicagdo pretende, a partir de um caso estudo objetivo,
apresentar uma analise semiética da musica como aplicagdo de uma teoria
de ponta recentemente desenvolvida. Com base na semiética de Peirce,
procura-se esclarecer algumas das técnicas composicionais que Monteverdi
empregou para a representacdo musical na obra Il Combattimento di
Tancredi et Clorinda. Os recursos de representacdo musical iconicos,
indiciais e simbodlicos ndo séo distintos daqueles usados na musica
contemporanea, a diferenca estd sobretudo nos sistemas e nos objetos de
representacdo. Acredito, portanto, que a teoria semiética da mdsica que
tenho proposto tem o carater de uma musicologia geral integrada, com uma
abrangéncia de primeira ordem. Serd analisada aqui uma das principais
técnicas de representagdo empregadas por Monteverdi naquela obra, suas
conseqliéncias logicas do ponto de vista cognitivo, assim como as
concepgdes estéticas do stile concitato e da seconda prattica.

Palavras-Chave: Monteverdi, semiética, analise, significacdo, estética,
Peirce

Pode-se afirmar que uma das principais realizaces de Claudio
Monteverdi foi o desenvolvimento de uma técnica particular de compor
representacdes musicais. Representacdo é aqui entendida como um processo
semiotico, a traducdo de idéias (quer acusticas ou ndo) em estruturas e formas
musicais. A semiética musical, portanto, compreende a masica como signo. A
semiose, ou 0 processo de significacdo, envolve trés dominios, a saber: o signo
musical, o objeto representado, e o interpretante ou mente cognitiva. Por um
lado, a representacdo é um processo de significagdo que deriva novos signos de
outros signos musicais pré-existentes, repertorio de tradicBes e obras sobre as
quais todo musico se apoia. Por outro lado, esses signos sdo interpretados e
reinterpretados por meio da percepcdo, cognicdo, execugdo, improvisacao,
composicao, etc., em processos continuos de desenvolvimento de sentimentos,
acOes e idéias, que constituem, por sua vez, novas formas acusticas, técnicas e
estilos. Trata-se portanto de um modelo dindmico e multidimensional. A
pratica da representacdo musical tem sido realizada em todas as culturas e em
todas as épocas. Foi somente a partir da década de 70, no entanto, que teorias
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especificas de semidtica da mUsica foram propostas. A analise que apresentarei
nesse artigo deriva da teoria semi6tica da musica que concebi a partir da teoria
geral dos signos de Charles Peirce (cientista, 16gico e filésofo americano). A
teoria que propus foi integralmente elaborada em minha tese de doutorado,
Semiosis in Hindustani Music, defendida na Universidade de Helsinki em 1997
(vide Martinez 1997).

Monteverdi preocupou-se sobretudo com a psique humana. Seu
ideal estético baseava-se numa concepcdo de uma musica que devesse
muovere gli affetti, estimular os afetos. Monteverdi pretendia, por meio de suas
composicdes, provocar a mente do ouvinte de maneira a causar o aparecimento
de certas qualidades de sentimento, resultado da significagdo musical em obras
onde texto e musica muitas vezes se complementam. A obra aqui considerada
destaca-se por sua magnifica capacidade de representacdo: Il Combattimento di
Tancredi et Clorinda, do oitavo livro de madrigais de Monteverdi, Madrigali
guerrieri ed amorosi.

Essa partitura foi executada pela primeira vez em 1624, em Veneza.
Comissionada para uma noite de carnaval no palacio de Girolamo Mozzenigo,
nessa peca Monteverdi apresenta o stile concitato, ou estilo agitado. Trata-se
de um ideal de expressdo estética relacionado com os sentimentos e situacdes
draméticas manifestadas pelo texto. Monteverdi extraiu o libretto a partir do
12° canto da obra Gerusalemme Liberata de Torquato Tasso. Trata-se de um
tributo épico a primeira e vitoriosa crusada. Il Combattimento representa
musicalmente a luta tragica entre Tancredi, guerreiro cruzado, e Clorinda,
guerrilheira paga, defensora de Jerusalem. O duelo é descrito e comentado por
um narrador, o Testo. As partes diretas de Tancredi e Clorinda sdo restritas, ja
que o Testo realiza a maior parte do canto. Curiosamente, essa fungdo
narrativa se aproxima mais das tradi¢des vocais da india e do Japao do que das
formas operéticas tal com se desenvolveram na Europa posteriormente. Denis
Arnold classifica Il Combattimento como uma cantata dramética (in Arnold &
Fortune 1985: 120).

A base semiotica do stile concitato

A competéncia de Monteverdi em compor representacfes musicais
deriva de suas concepcdes, as quais, na época do Combattimento, estavam bem
estabelecidas como a seconda prattica. Esta pratica significa que a musica
deve expressar o texto, sendo subserviente a ele, mas efetiva em afetar os
ouvintes. As concepc0es estéticas e musicais de Monteverdi evoluiram a partir
do ideal da alta renascenca, em grande parte baseados em certas idéias de
Platdo a respeito dos afetos humanos. Essas questdes foram discutidas antes de
Monteverdi por autores como Zarlino, Galilei e Caccini. Mas, muito além da
pura especulagdo tedrica, Monteverdi foi sobretudo um compositor pragmatico
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que buscou solugbes composicionais para seus problemas estéticos. No
prefacio de seu 8° livro de madrigais, Monteverdi expGe a esséncia do seu stile
concitato:

Depois de refletir que, de acordo com os melhores filésofos, as métricas

rapidas pirricas usadas para dangas vivas e guerreiras, e as métricas lentas

espondaicas [usadas] para seus opostos, eu considerei a semibreve, e propus

que uma Unica semibreve devesse corresponder a um tempo espondaico;

quando entdo ela fosse reduzida a 16 semicolcheias, atacadas uma apds a

outra, e combinada com palavras expressando ira e desdém, eu reconheci

nesse breve exemplo uma semelhanca com a paixdo que eu buscava

[representar], apesar de que as palavras ndo seguem metricamente a rapidez

do instrumento. (Monteverdi in Strunk 1965: 53-54)

A idéia aqui é que a série de semicolcheias rapidas representa 0s
afetos de ira e desdém (Ex. 1). A relacéo entre os dois elementos, o signo
musical com as semicolcheias e os afetos de fria (0 objeto do signo), é de
similaridade. A representacdo € fundamentada de acordo com a idéia
aristotélica de mimesis, um homem valente em combate produz em seu corpo e
mente impulsos psiquicos rapidos e excitados. De fato, Descartes escreveu em
1649, em seu tratado As Paix8es da Alma, que ‘A ira é uma espécie de 6dio ou
aversao que nds temos em relagdo aqueles que tenham feito algum mal ou que
tentaram ferir ndo apenas a qualquer um que eles tivessem encontrado, mas a
nos em particular.” Esse afeto provoca o desejo da vinganca: ‘E o desejo,
somado ao amor proprio, que faz a ira envolver tanta agitagdo do sangue como
a coragem e a ousadia poderiam provocar’ (Descartes 1985: 399, 199).
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Exemplo 1: Claudio Monteverdi, Il Combattimento di Tancredi et
Clorinda, compassos 69-72
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Ainda que a obra de Descartes seja posterior a de Monteverdi, pode-
se afirmar que ambos compartilham de pontos de vista compativeis a respeito
da psicofisiologia dos afetos, de acordo com os paradigmas cientificos daquele
periodo. Descartes descreve os efeitos da ira como uma intensa agitacdo do
sangue. Monteverdi percebeu que a agitacdo fisica e mental pode ser
significada por figuras musicais rapidas, contrastes métricos e de dinamica, e
outros recursos composicionais que demonstram a sua genialidade. O
fundamento da representacdo da furia é o de que signo e objeto possuem
qualidades semelhantes de movimento. Assim, as semicolcheias rapidas sdo
um signo iconico da ira. Mais precisamente, o signo é um hipo-icone de
segundo nivel, ou um diagrama — o qual, de acordo com Peirce, representa ‘as
relagdes, principalmente diadicas, ou assim consideradas, das partes de uma
coisa por relacdes analogas em suas proprias partes’ (CP 2.277). A
classificacdo do signo musical de Monteverdi para esse afeto como um
diagrama € conveniente para a analise dos propositos composicionais.
Contudo, é necessario uma analise mais profunda para se considerar como esse
signo pode ser efetivo em seu processo cognitivo na mente de um ouvinte.

Semiose e a cogni¢cado musical

Um diagrama também pode ser pensado como um legisigno iconico.
Trata-se, de fato, de uma classificacdo mais precisa para o signo musical
concebido por Monteverdi. De acordo com Peirce, ‘Um Legisigno Iconico
(e.g., um diagrama, a parte de sua individualidade factual) é qualquer lei geral
ou um tipo, na medida em que requer que cada instancia sua incorpore uma
qualidade definida que o torna capaz de evocar na mente um objeto
semelhante’ (CP 2.258). O signo musical de faria e desdém é geral na medida
em que Monteverdi o concebeu como uma representacdo apropriada para as
idéias poéticas que ele buscou, sua generalidade sendo estabelecida pelo uso
sistematico na composicdo. Cada ocorréncia desse signo na partitura, ou na
performance, é uma réplica, uma materializacdo individual do legisigno
iconico.

Desde que cada uma dessas ocorréncias representa seu objeto por
causa de suas qualidades, movimentos musicais intensos, ele pode trazer a
mente dos ouvintes as qualidades psico-fisiologicas normalmente presentes em
alguém que se sente irado — sendo uma agitacdo intensa do sangue, qualidades
de sentimento que remetem aquele afeto. Isto é, as semicolcheias répidas séo
um legisigno ic6nico de um signo indicial (agitacdo sanguinea), a qual, por sua
vez, é um signo fisiolégico das qualidades de sentimento, ou qualisignos, que
0s personagens experienciam (a fdria). A idéia poética representada
musicalmente é desfrutada pelo ouvinte tal como um espectador diante de um
duelo entre dois guerreiros icognitos em armaduras. Evidentemente existe um
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grau de formalizacdo nesse processo cognitivo. N&o se trata de um
interpretante puramente emocional, ja& que o ouvinte infere os sentimentos
representados em parte gracas a conecgdes de idéias gerais, e em parte gracas
a sua capacidade de fruicdo e imaginagdo estética. Semidticamente, as idéias
gerais propostas por Monteverdi nessa obra podem ser compreendidas como
simbolos rematicos.

De acordo com Peirce, ‘Um Simbolo Remaético [...] é um signo
ligado ao seu Objeto por uma associagdo de idéias gerais de tal forma que sua
Réplica evoca na mente uma imagem que, gragas a certos héabitos ou
disposicdes daquela mente, tende a produzir um conceito geral, e a Réplica é
interpretada com um Signo de um Objeto que é uma instancia daquele
conceito’ (CP 2.261). No caso do Combattimento, os habitos de interpretacdo
aos quais os ouvintes fazem referéncia constituem uma rede semidtica que
envolve o conhecimento do poema de Tasso, as circunstancias tragicas do
duelo entre dois amantes icdgnitos, apoiados pela representacdo diagramatica
de Monteverdi. Além disso, existe a experiéncia colateral que os ouvintes tém
de situagdes de 6dio, um dos afetos comuns a todas as culturas. Assim, o signo
criado por Monteverdi, as semicolcheias rapidas, pode ser pensado como um
simbolo rematico da flria, que desperta na mente dos ouvintes uma associagao
de sentimentos e idéias gerais. Seu modo de funcionamento se caracteriza pela
cognicdo de réplicas do simbolo rematico, que sdo sinsignos indiciais
rematicos, pois cada ocorréncia aponta & mente do ouvinte uma certa idéia de
faria. Isto é, cada vez que o diagrama irado aparece na partitura e é executado,
0s ouvintes relacionam a musica e a poesia a idéia poética da furia. Sendo um
rema, essa idéia é meramente uma qualidade possivel, uma sugestdo de
sentimento, que vai se atualizar de maneira particular e subjetiva para cada
ouvinte, mas ainda assim, promovendo uma idéia geral da ira e do desdém, tal
como concebeu Monteverdi. Aquilo que na partitura € apenas um signo
iconico, quando analisado numa situagdo possivel de semiose, implica numa
rede muito mais complexa.

Por ser um icone, o interpretante das semicolcheias rapidas é
necessariamente um rema, um signo de mera possibilidade para o ouvinte. A
I6gica desse fato semidtico implica numa conseqiiéncia importante para todas
as representacdes musicais iconicas. Icones significam nada mais do que uma
possibilidade de interpretacdo. A mente do intérprete (ouvinte, masico, critico)
ndo estd condicionada por qualquer necessidade de compreender as
semicolcheias como um signo de ira e desdém. Elas poderiam significar
qualquer outra coisa semelhante. Um icone ndo afirma nada, mas tem um
grande poder de sugestdo. De acordo com estetas indianos, é precisamente a
sugestdo uma das capacidades estéticas mais importantes da arte (vide
Martinez 1997: 211). Capacidade essa fundamentalmente iconica. Contudo, no
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caso do Combattimento, as semiconcheias ndo constituem apenas um signo
iconico mas, como afirmei acima, um simbolo rematico. Gragas as
experiéncias colaterais acumuladas pelos ouvintes, e gracas a bi-midialidade
da associag¢do musica e poesia, a representacdo é bastante efetiva.

Esta é a base ldgica (ou semiética) da Affektenlehre, tal como
concebida mais tarde, entre outros, por Mattheson em seu tratado Der
Vollkommene Capellmeister. Mattheson baseou-se amplamente na anélise de
Descartes dos afetos, compondo e teorizando estruturas e formas musicais que
representam iconicamente (em sua maior parte), alguns dos afetos estudados
por Descartes (vide Mattheson 1981: 104-9). Monteverdi, predecessor
imediato da estética barroca, foi muito perspicaz em empregar signos iconicos,
indiciais e simbolos ndo apenas na representagdo de afetos, mas também para
significar musicalmente aces fisicas, diversos tipos de movimento e outras
idéias correlatas ao texto (vide Martinez 1991: 173-249; 1996).

Em seu preféacio a partitura, Monteverdi escreve que, na primeira
audicdo do Combattimento, a comogdo do publico foi tdo intensa que o0s
ouvintes ndo aplaudiram, levados ao paroxismo das lagrimas (1967: 132). Esta
composicdo, como um signo complexo que representa objetos de elaboradas
qualidades poéticas, foi portanto capaz de produzir uma profusdo de
interpretantes emocionais, energéticos e logicos (vide Martinez 1997: 73-79;
CP 5.475-476). Interpretantes se manifestam tanto na mente como no corpo, e
esse € 0 caso desta obra de Monteverdi, onde os ouvintes foram levados as
lagrimas, uma manifestagdo corporal das qualidades de sentimentos sugeridas
aos ouvintes pela partitura. Esse resultado emocional, ainda que derivado de
formalizagbes como diagramas e simbolos rematicos, assim como pela
afinidade da seconda prattica de Monteverdi com o0s ideais estéticos da Grécia
cléssica trazem a tona a concepcdo de tragédia. De acordo com Aristételes, a
tragédia é ‘essencialmente uma imitacdo ndo de pessoas mas de acdo e vida, de
felicidade e infortinio” (1946: 1450.16-18). Enquanto imitacdo, o
Combattimento é um icone que realiza em musica aquilo que antes somente
existiu em poesia. Como um existente, 0 Combattimento € um indice dos
recursos formidaveis de representacdo musical que Monteverdi desenvolveu e
empregou. Sendo uma entidade semidtica, 0 Combattimento é necessariamente
um simbolo, cuja funcéo é significar e promover interpretacdes. Mas simbolos
tém vida propria, simbolos mudam, crescem, incorporando elementos novos e
descartando outros (vide CP 2.222). O leque de significados que Il
Combattimento di Tancredi et Clorinda nos oferece hoje foi enriquecido pela
sua trajetoria através dos séculos, possibilitando a sugestdo de novas
qualidades de sentimento, novas idéias e reinterpretacdes.
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Sumario: O trabalho comenta a obra do compositor paulista Jesuino do
Monte Carmelo (Santos, 1764-Itu, 1819), cuja produgdo musical ainda é
pouco conhecida, apesar de ser uma das poucas remanescentes do periodo
colonial brasileiro no Estado de S&o Paulo.

Palavras-Chave: Jesuino do Monte Carmelo, Manuel José Gomes, Diogo
Antonio (Regente) Feijo, Itu, mUsica colonial, musica paulista.

Padre Jesuino do Monte Carmelo é o titulo de um livro de Mério de
Andrade, publicado 1945, no qual estuda a vida e a obra dessa figura impar
que viveu em Itu, SP, atuando como mausico, arquiteto, pintor e escultor.
Andrade, entretanto, ndo pdde dar a atencdo que desejava ao trabalho de
Jesuino como compositor, j& que a documentagdo musical era escassa na
época, e voltou sua atencdo a outros aspectos de sua atividade artistica, como
as pinturas e esculturas que podem ser encontradas na igreja do Carmo, no
Convento do Patrocinio e na Matriz de Itu, na Capela da Ordem Terceira do
Carmo em S&o Paulo e em Santos.

Maério tinha consciéncia da importancia de Jesuino como compositor
e apesar do carater literario que imprimiu ao texto, admitido por ele quando
afirma que era “tamanha a incerteza, tal a fuga de datas e tdo apaixonante a
vida do padre Jesuino do Monte Carmelo, que ndo evitei de Ihe dar expressdo
literaria”, o tratamento da obra musical de Jesuino é superficial.
Posteriormente, as composices de Jesuino foram pesquisadas por Régis
Duprat, que, além de localizar, restaurar e analisar algumas delas, elucidou
muitas questdes sobre a biografia do compositor, revelando um universo
musical muito peculiar.

Jesuino Francisco de Paula Gusméo era natural de Santos, SP, onde
nasceu em 1764. Foi casado e teve quatro filhos antes de ordenar-se padre em
S&o Paulo em 1793. Nessa época ja& morava em Itu, onde habitava desde 1781,
trabalhando inicialmente como pintor, tendo permanecido ali até sua morte em
1819. Nessa cidade, entre outras atividades, idealizou e fundou o Convento do
Patrocinio, uma congregacdo baseada em rigidas normas de conduta moral,
cujos membros, que eram ascetas, pregavam contra a corrup¢do do clero e
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procuravam expiar suas culpas e as dos outros através de mortificacdes e auto-
flagelagdes.

Dentro desse espirito de fé e extremado fervor religioso, Jesuino
tinha como Unico confessor o padre Diogo Antonio Feij6 (Sdo Paulo, 1784-
1843), futuro regente do Império, que em principios do século XIX morava na
vila de S8o Carlos, atual Campinas. Caminhando descalco cerca de 50 km e
levando um papagaio no ombro, Jesuino foi regularmente até essa vila somente
para a confissdo até 1818, quando Feijo transfere-se para Itu, integrando-se aos
os padres do Patrocinio liderados por Jesuino e seus filhos.

Enquanto morou na vila de Séo Carlos, Feijo residiu na chamada rua
da Matriz Nova, atual Regente Feijé, a poucos metros da casa de Manuel José
Gomes (Santana de Parnaiba, SP,1798-Campinas, 1868), futuro pai de Carlos
Gomes, que desde 1815 exercia 0 mestrado de capela local e certamente ndo
perderia a oportunidade de trocar idéias e partes musicais com Jesuino, a quem
admirava bastante, conforme teria relatado anos depois a um morador de Itu".
Como forma de prestar uma homenagem a Jesuino apés o seu falecimento em
1819, Gomes ia anualmente até Itu para participar das festas do Patrocinio
como violinista, até pelo menos 1860.

A austeridade que pautou vida religiosa de Jesuino e que o
estimulava a vencer as dificuldades da distancia e do desconforto fisico
somente para manter sua fidelidade a Feijo, talvez tenha sido um fator
determinante na preservacdo de sua obra musical, pois se até hoje nenhum
manuscrito de sua autoria foi localizado, muitas obras chegaram até no6s por
intermédio de Gomes, que além de ter realizado diversas cOpias, manteve
outras em seu arquivo pessoal, atualmente no Museu Carlos Gomes em
Campinas.

Quando Duprat publicou seu texto sobre Jesuino, apenas seis obras
haviam sido localizadas. Ap6s o trabalho de catalogacdo, organizacdo e
publicacdo dos catdlogos, tanto do Museu Carlos Gomes como do Museu da
Inconfidéncia, temos hoje um total de 16 obras localizadas. As que ndo
provém do arquivo de Gomes sdo: 9° Responsorio das Matinas para Quinta-
feira Santa (Caligaverunt), fragmento localizado por Duprat em 1961 no
Arquivo Verissimo da Gldria em Sdo Paulo, um singelo Cantico de Veronica,
citado por Andrade e copiado por José Vitério Quadros em Itu no ano de 19032
e algumas Jaculatdrias atribuidas a Jesuino e que seriam cantadas nas novenas
a Padroeira, na Ordem Terceira do Carmo em S&o Paulo®. Todas as outras,

! Antonio Augusto da Fonseca, citado por Andrade, p.176.

2 A partir de um manuscrito do mésico ituano Tristdo Mariano da Costa e reproduzido na pagina
177 da primeira edicdo do livro de Andrade de 1944.

% Andrade coloca em duvida essa autoria, afirmando que soavam bastante “modernas”para serem
anteriores a independéncia do Brasil.
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cujas datas variam entre 1825 e 1843, ou sdo cOpias de Gomes ou pertenceram
a seu arquivo, como as partes de Miguel Arcanjo Ribeiro de Castro Camargo,
padre de Itu que também morou em Campinas.

No Museu Carlos Gomes em Campinas encontram-se as seguintes
obras: Hino Jesu Dulcis Memoria, O Salutaris Hostia, Hino Sacris Solemniis;
Ladainha em Sol menor, Missa de Requiem, Paixdes de Domingo de Ramos e
de Sexta-feira Santa, Cum appropinquaret e Venite exsultemus; no Arquivo do
Museu da Inconfidéncia de Ouro Preto estdo Matinas do Menino Deus,
Matinas de S&o Pedro, Laudate Pueri e Hino Pangelingua ...corporis.

Com exce¢do da obra do Arquivo Verissimo da Gléria, de Jesu
dulcis memoria e Pangelingua ...corporis, copiadas respectivamente em 1825
e 1826 por Miguel Arcanjo Camargo, de O Salutaris Hostia de copista
desconhecido, 1837, do Cantico de Verdnica e das discutiveis Jaculatorias do
Carmo paulista citadas por Andrade, todas as demais copias sdo de Gomes. As
Paixdes citadas acima, embora tenham sido copiadas por seu filho, José Pedro
de Santana Gomes, compositor campineiro que viveu entre 1834 e 1908,
certamente foram realizadas a partir de manuscritos seus, ja que sdo bem
posteriores as outras obras, sendo que a de Sexta-feira Santa foi realizada ja no
século XX, em 1904,

Sabe-se que Gomes dispunha de uma orquestra em Campinas, mas
ndo temos como saber qual era o instrumental disponivel, pois ainda ndo havia
imprensa e ndo localizamos nenhuma documentacdo nesse sentido. Se o
material que temos é uma cOpia, talvez de originais do préprio Jesuino, teria
Gomes colocado nessas partes exatamente 0 que 0 compositor escreveu ou
teria ele adaptado a sua orquestra de Campinas? Essas questfes permanecem
sem resposta, mas € licito supor que, caso fosse necessario, Gomes faria tais
adaptagdes instrumentais, um procedimento usual na época, desde que ndo
alterassem as caracteristicas das obras.

As composi¢des de Jesuino tém um carater muito particular, talvez
em funcdo de um aprendizado musical irregular, mas pode-se dizer que
escreve em um estilo pré-classico, permeado por técnicas remanescentes do
periodo barroco, como trechos contrapontisticos, baixo caminhante e baixo
cifrado. Essa questdo de cifras, entretanto, é bastante delicada, jA que a
auséncia de documentos originais de Jesuino ndo nos permite ilagdes no que se
refere a sua utilizacdo sistematica e ndo temos subsidios para saber se Gomes
teria acrescentado ou retirado algumas delas. Genericamente, as cifras ndo sdo
abundantes e ndo estdo presentes em todas as obras.

Ndo se conhecem exatamente em que condi¢Bes Jesuino teria
aprendido mdsica; é certo que iniciou seus estudos com os frades carmelitas
em Santos, mas nao se sabe se tiveram solugdo de continuidade ou se, a partir
de um determinado momento teria estudado por conta propria ou partido
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diretamente para a pratica musical. Se ndo teve um estudo mais sistematico,
Jesuino superou esse fato através de uma criatividade musical bastante
agucada que, por vezes, surpreende o ouvinte com harmonias e modula¢des
inesperadas, mas sempre introduzidas coerentemente.

Um dos procedimentos mais caracteristicos de Jesuino é o que
Duprat chamou de abordagem modulatéria, isto é, as modulacdes acontecem
continuadamente, ndo sendo incomum encontrarmos duas mudangas por
compasso, abrangendo as func@es de ténica, subdominante, dominante maior e
menor. O mesmo autor assinala que a pouca utilizacdo da modulac¢do para a
dominante, um artificio caracteristico do universo pré-classico, por vezes é
contraposto a modulagdo para a subdominante, uma pratica modal arcaica.

Uma das obras mais representativas de Jesuino é o Hino Sacris
Solemnniis, copiado por Gomes em 1825 e que tem por subtitulo “para se
cantar ao Smo. Sacramento”. A tonalidade é Mi bemol, mas passa por diversas
modulacBes até retornar a tonalidade inicial. Em linhas gerais, a pec¢a se
desenvolve da seguinte maneira; apds um trecho na tonalidade inicial, ha uma
modulacéo para a dominante Si bemol, em seguida para a ténica relativa, D6
menor; na seqiiéncia modula para Sol Maior, Dé Maior, retornando ao Sol
maior; ao ser reintroduzido o D6 maior, ele vai se transformando em Do
menor, tonica relativa da tonalidade inicial Mi bemol, & qual retorna para a
conclusdo da obra. Além dessas grandes modulagfes, outras de carater mais
passageiro acontecem durante todo o decorrer da pega.

Todas as suas composicoes conhecidas até 0 momento sdo sacras e
para coro a quatro vozes a capela ou com acompanhamento instrumental que
pode variar de dois instrumentos até uma orquestra. A excecao a regra é Venite
exsultemus, um dueto para sopranos acompanhado de duas flautas, trombone e
baixo, e 0 Céantico da Veronica citado por Andrade, para voz feminina.

Trés pecas foram restauradas e gravadas por Duprat: Cum
appropinquaret, Ladainha em Sol Menor e o Responsério 9°. das Matinas de
Quinta-feira Santa. As demais, com excecdo das duas pecas citadas por
Andrade, vém sendo objeto de nossas pesquisas ha algum tempo e estamos
preparando uma edi¢do critica e a gravacdo de parte desse material, que vem
comprovar mais uma vez a vitalidade da vida musical em algumas regies do
interior paulista desde o século XVIII.
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Relacdo das obras de Jesuino do Monte
Carmelo localizadas até o momento

Céntico da Verdnica

Voz feminina

Copista: José Vitério de Quadros, 1903 /
Reproduzida por Mario de Andrade, p. 179.

Hino Jesu dulcis meméria

SATB, vl l e ll, bx

Copista: M. A. R. C. Camargo, 1826 / Museu
Carlos Gomes

Restauracéo: L. W. M. Nogueira

Hino Sacris Solemniis

SATB, vl I e ll, bx

Copista: M. J. Gomes, 1825 / Museu Carlos
Gomes

Restauracdo: L. W. M. Nogueira

Jaculatérias (autoria discutivel)

SATB

Copista: desconhecido / Ordem Terceira do
Carmo, S&o Paulo ?

Hino Pangelingua ...corporis

SATB, bx

Copista: M. A. R. C. Camargo, 1826 / Museu
da Inconfidéncia

Restauracdo: L. W. M. Nogueira / Publicag&o:
Musica Sacra Paulista

Ladainha em Sol Menor

SATB, vl I e ll, cl I/ll, thn, bx

Copista: M. J. Gomes, s.d. / Museu Carlos
Gomes

Restauragdo: Régis Duprat / Gravagdo: LP
Musica Sacra Paulista 2, 1982.

Matinas de S. Pedro

SATB, vl | e II, vla, vic, fl cl I/ll, cor I/Il,
of/tbn

Copista: M. J. Gomes, 1827 / Museu da
Inconfidéncia

Em restauracéo

Matinas do Menino Deus

SATB, vl I e I, vla, vic, fl cl I/1l, cor I/ll, of
(tbn)

Copistaz M. J. Gomes, s.d. / Museu da
Inconfidéncia

Em restauracdo

Missa de Requiem

SATB, vl ell, cllell, bx (tbn)

Copista: M. J. Gomes, s.d. / Museu Carlos
Gomes

Restauracdo: L. W. M. Nogueira

Paix&o e Turbas para Sexta-feira Santa

SATB

Copista: J. P. Santana Gomes, 1904 / Museu
Carlos Gomes

Restauracéo: L. W. M. Nogueira

O Salutaris Hostia

SATB

Copista: desconhecido, s.d. / Museu Carlos
Gomes

Restauracdo: L. W. M. Nogueira / Publicagdo:
Musica Sacra Paulista

Paix@o de Domingo de Ramos

SATB, bx

Copista: J. P. Santana Gomes, s.d. / Museu
Carlos Gomes

Restauracdo: L. W. M. Nogueira

Procissao de Palmas - Cum appropinquaret
SATB

Copista: M. J. Gomes s.d. / Museu Carlos
Gomes

Restauracdo: R. Duprat / Publicagdo: Musica
Sacra Paulista / Gravagdo: LP Musica Sacra
Paulista 2, 1982.

Responsorio 9° das Matinas de Quinta-Feira
Santa (Caligaverunt)

SATB, vl I e Il, bx

Copista: desconhecido, s.d / Arquivo Verissimo
da Gléria

Restauragdo: Régis Duprat / Gravagdo: LP
Musica Sacra Paulista 2, 1982

Salmo Laudate Pueri

SATB, vl lell, vla, flI/1I, cl I/11, cor I/11, thn,
of, bx

Copista: M. J. Gomes, s.d. /
Inconfidéncia

Restauracdo: L. W. M. Nogueira

Museu da

Venite exsultemus

Slell fllell, tbn, bx

Copista: M. J. Gomes, 1839 / Museu Carlos
Gomes

Restauracéo: L. W. M. Nogueira
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Muasica e Tragédia em Nietzsche ou a
Muasica como Sentido?

Lia Tomas
UNESP - Instituto de Artes, Sdo Paulo
E-mail: liatomas@sti.com.br

Sumario: Nietzsche é um dos pensadores no qual a muasica desempenha
uma referéncia permanente em sua producdo. Apesar de tudo o que ja se
escreveu sobre essa relagdo, parece haver um consenso entre 0s estudiosos
sobre a dupla incidéncia que a musica ocupa na totalidade de seu
pensamento. Desde a publicacéo de "O Nascimento da Tragédia" em 1872
percebe-se que, por vezes, a musica é tratada pelo autor como algo concreto,
como uma manifestacédo do dionisiaco que aponta para a sua relagdo com a
obra de Wagner; por outro lado, essa mesma mdsica surge como uma trama
invisivel, como um modelo de discurso filos6fico e metaférico sobre a arte e
vida, e dentro desse bindmio, a relagdo musica e palavra.

Palavras-chaves: Nietzsche; Filosofia; Pré-socraticos; Estética; Musica

Desde o lHuminismo, a reflexdo sobre a mdsica tornou-se uma
tematica quase obrigatdria para todo intelectual ativo, visto 0 posto que esta
drea comega a ocupar dentre 0 campo das artes. As questdes que vieram
justificar esta ascensdo e conseqlientemente, a constru¢do de uma teoria
romantica da musica no Século XIX, sdo indmeras e ndo necessariamente
pautadas em questfes tecnicistas. Mesmo assim, podemos ressaltar a
supremacia da mdsica instrumental, cuja representacdo maxima encontra-se no
modelo da sinfonia.

Esta construcdo formal, que ndo necessitava de palavras, gestos,
acompanhamento visual, performance teatral ou mesmo qualquer outra
referéncia para justificar seu possivel significado, era uma novidade recente
para a época, quando comparada com a produgdo musical conhecida,
predominantemente vocal ou operistica. Acrescente-se ainda que a auséncia de
conteddo semantico, caracteristica intrinseca da musica e que fora muitas
vezes condenado, tornou-se a partir do Sturm und Drang, um dos grandes
trunfos que possibilitou a transposicdo de questdes estéticas para o plano
metafisico.

Nietzsche é um dos pensadores no qual a musica desempenha uma
referéncia permanente em sua producdo. Apesar de tudo o que ja se escreveu

! Este texto é o primeiro resultado parcial de minha atual pesquisa — “Ouvir o logos: o conceito
grego de mousiké na producdo musical contemporanea”.
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sobre essa relacéo, parece haver um consenso entre os estudiosos sobre a dupla
incidéncia que a musica ocupa na totalidade de seu pensamento. Desde a
publicagdo de "O Nascimento da Tragédia"' em 1872 percebe-se que, por
vezes, a musica é tratada pelo autor como algo concreto, como uma
manifestacdo do dionisiaco que aponta para a sua relagdo com a obra de
Wagner; por outro lado, essa mesma musica surge como uma trama invisivel,
como um modelo de discurso filosofico e metaférico sobre a arte e vida, e
dentro desse binémio, a relagdo musica e palavra.

Essa dupla incidéncia, que ja transparece no corpo dessa obra, é
confirmada anos depois, quando Nietzsche acrescenta-lhe em 1886 um tardio
prefacio intitulado "Tentativa de Autocritica”. Neste ensaio, o autor destaca
sua coragem e ousadia juvenil ao aproximar pela primeira vez, "ver a ciéncia
com a Optica do artista, mas a arte, com a da vida...". (Nietzsche, 1998:15 [2])%
Assim, arte e vida - entendendo-se aqui a "arte” como sinénimo de "musica™ -
sdo interpretadas pelo viés da tragédia grega, a partir daquilo que o autor
chama de "impulsos artisticos da natureza” (ibid:32[2]), ou melhor, o apolineo
e o dionisiaco.

A compreensdo de Nietzsche sobre os diferentes universos que
regem as artes - Apolo, artes plasticas e Dioniso, a mdsica - originou-se em
1865, apo6s o contato deste com a obra de Schopenhauer, "O Mundo como
Vontade e Representacdo”. Nesta obra, uma metafisica da arte, a musica ndo
s6 passa ocupar um lugar preponderante entre as artes como € a primeira vez
na histéria da filosofia em que a mesma se encontra destacada de uma
hierarquia. No sistema de Schopenhauer, a musica se identifica com o conceito
de Vontade, um principio metafisico do mundo e da conduta humana.
Enquanto conceito originario de toda realidade, a Vontade é concebido como
um principio incondicionado, sem pressupostos, irracional e sem nenhuma
finalidade, mas que aponta uma via de acesso para a superacdo desse
pessimismo através da contemplacdo artistica.

Retomando o conceito platbnico de "Mundo das Idéias",
Schopenhauer assinala que essas seriam a objetivacdo da vontade e que a
finalidade das artes é estimular os homens a reconhecé-las. Através da
reproducdo de objetos particulares, a atividade artistica revelaria as idéias
eternas através de diversos graus, passando pela arquitetura, escultura, pintura,
poesia e finalmente a misica. A musica, no entanto, estaria fora desta

! Apresentaremos no decorrer do texto, um breve resumo da obra, baseado nas interpretagdes de
Liébert, Maseda, Kessler, e em destaque, Rosa Maria Dias. Ver bibliografia completa.

2 As citagBes da obra de Nietzsche sdo seguidas de dois nimeros: o primeiro, refere-se a pagina da
trad. brasileira e o segundo, entre colchetes, o capitulo.

® Op.cit: 141[24]: “... somente a mUsica, colocada junto ao mundo, pode dar uma nogéo do que se
ha de entender por justificacdo do mundo como fendmeno estético”.
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hierarquia porque ndo se limita a representar idéias ou graus de objetivacdo da
vontade, mas de modo imediato, é a prépria Vontade. Assim, a mdsica ndo é a
imagem da idéias, mas sim a imagem da propria Vontade®.

Essa concepgdo de Schopenhauer sobre a musica é definitiva para
Nietzsche porque este identifica o carater liberador que ela possui,
diferenciando-a, portanto, das outras artes. O éxtase, que pode ser provocado
pela musica, libera 0 homem de sua vontade individual e coloca-o em contato
direto com a natureza em um estagio mais fundamental. Este caracterizagdo da
musica é o que leva Nietzsche a estuda-la no &mbito da tragédia.

Cabe aqui destacar que na "Tentativa de Autocritica”, Nietzsche
relembra as questdes que o levaram a escritura de "O Nascimento da
Tragédia": qual o papel da misica na civilizagdo grega? porque a relagéo entre
musica e tragédia? Os gregos tiveram necessidade da tragédia? Os gregos e
obras de arte do pessimismo? E da arte? A interpretacdo corrente da arte grega
pelos conceitos de serenidade, beleza e harmonia seria um dado intrinseco a
esse povo ou uma leitura advinda de uma euforia racionalista?

Dois fatores foram responsaveis por essa escolha. O primeiro deles
encontra-se na sua formacdo. Nietzsche desistira de seus estudos de teologia e
filosofia para dedicar-se a filologia. Compartilhando do ponto de vista de
Ritschl, seu professor predileto, Nietzsche considerava a filologia ndo apenas
como a histéria das formas literarias, mas como estudo das instituicdes, do
pensamento e meio de acessar o conhecimento. Assim, o autor analisa o
universo pré-socratico, no qual esta inserida a tragédia, como uma estrutura
"organica", onde "todas as partes sdo consideradas como membros de um
todo", e que se desdobra, portanto, em todas as esferas da vida - pensamento,
linguagem, acdo e todas as formas de arte (Jaeger 1989:8). Um segundo fator é
o0 contato que Nietzsche teve com Wagner, cujas Operas pareciam-lhe como o
desenvolvimento da tragédia grega.

Voltando a "Origem da Tragédia", Nietzsche encontra ao lado de
uma "serenidade histérica" da Grécia, um outro lado opositor, cuja desmesura
e violéncia ressalta aos olhos. Juntamente com o universo da bela aparéncia
coexistia um outro impulso que apontava para uma realidade mais fundamental

! "Mas a musica, gue vai para dém das Idéias, € completamente independente do mundo
fenomenal; ignora-o totalmente, e poderia de algum modo, continuar a existir, na altura em que o
universo ndo existisse: ndo se pode dizer 0 mesmo das outras artes. A masica, com efeito, € uma
objetividade, uma cépia tdo imediata de toda a vontade como o mundo o é, como o s30 as préprias
Idéias, cujo fendmeno multiplo constitui 0 mundo dos objetos individuais. Ela ndo &, portanto,
como as outras artes, uma reproducdo das idéias, mas uma reprodugdo da vontade como as
préprias idéias. E por isso que a influéncia da masica € mais poderosa e mais penetrante que a das
outras artes: estas exprimem apenas a sombra, enquanto elafalado ser” (Schopenhauer s/d: 340).
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e contraditdria, que revelava o lado mais obscuro da existéncia. Para esconder
esse mundo, 0s gregos criaram 0 mundo apolineo, um subterfligio para a
beleza, onde se espelharam nos deuses, tornando-os seus proprios reflexos.

O antagonismo existente entre os mundos apolineo e dionisiaco, o
mundo do sonho e da embriaguez, séo as condi¢Bes necessérias para que a arte
se produza, pois sdo duas faculdades fundamentais do homem: Apolo, ligado a
imaginacao figurativa e que, portanto produz as artes da imagem, é o principio
ordenador que submete as forcas da natureza a uma regra; Dioniso, a poténcia
emocional, pela forca da embriaguez, despedaga a individualidade e deixa
aparecer uma realidade mais fundamental: a unido do homem com a natureza.

Assim para Nietzsche, o artista é aquele que consegue dar forma ao
sonho e a embriaguez. A maneira para que isso ocorra se da pelo processo de
imitacdo do processo da natureza, entendo-se aqui "imitacdo” ndo como
reproducdo ou coOpia da natureza, mas como "imitacdo de um processo da
natureza, ou seja, do movimento que ela realiza para criar ou reproduzir as
aparéncias, ou do movimento que faz para reabsorver ou destruir as
aparéncias" (Dias 1994:30).

O estado de embriaguez por si so, inviabiliza qualquer processo
criativo, pois o artista joga com a vontade ou com a natureza fundamental que
nele se revela; o apolineo, por sua vez, joga com a realidade, com a aparéncia
da perfeicdo do mundo do sonho. A solugdo encontrada por Nietzsche para
esse impasse entre sonho e embriaguez, entre realidade e natureza
fundamental, é colocacdo do artista em estagio concomitante de observador e
observado e ndo na alternancia entre lucidez e embriaguez: na simultaneidade
desses dois estagios € que se encontra o dionisiaco. Em outras palavras, é neste
estado sutil de distanciamento, onde se combinam a embriaguez e a
sobriedade, que o artista introduz o elemento de transfiguragdo no dionisiaco,
ou seja, a lucidez para transforméa-lo em arte (op. cit. 1994; 31).

No que se refere a masica e tragédia, Nietzsche assinala que a
principal caracteristica da poesia grega € estar associada com a musica. Até as
Gltimas décadas do século V a. C., a musica ndo existia como uma atividade
independente, pois o termo mousiké compreende um conjunto de atividades
bem diversas, ainda quando elas se integram em uma Unica manifestacdo: este
termo incluia, sobretudo, poesia, danca e ginastica.

Reportando-se a literatura grega, Nietzsche mostra que o primeiro a
realizar a unido entre palavra e musica foi Arquiloco, o criador da poesia lirica.
Sendo o som um elemento do mundo e ndo moldado na inteligéncia, 0 poeta
lirico € aquele que transforma os sons em musica, e esta em palavras,
simbolizando-as na forma da linguagem poética. Sendo assim, a cancédo
popular (o antepassado direto da poesia lirica) através da melodia (o elemento
primeiro e universal) seria a forma mais simples de unido entre o apolineo e o
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dionisiaco: a musica, gerando um mundo de imagens, e estas sendo traduzidas
em uma linguagem poética que dela se aproxime.

Assim, Nietzsche afirma que o nascimento da tragédia na mdsica se
da através dos cantos entoados em louvor a Dioniso: um grupo de pessoas que
percorriam erraticamente os campos, cantando, dangando e tocando flauta em
louvor a seu deus até o éxtase coletivo. Tal manifestacdo tornava-0s ao mesmo
tempo, ator e espectador de um espetaculo visivel apenas para aqueles que
participavam dessa excitagdo. No entanto, este estado prévio de possessdo
provocado pela muasica é essencial, mas insuficiente para a completude da acéo
dramética.

Transpondo esta situacdo para o universo cénico, 0 coro nao teria
diante de si um espetéaculo real, porém uma visao de imagens evocadas em sua
imaginacao pela acdo da musica. O aparecimento do ator completaria a acéo
do drama por ser este a atualizacdo das representacfes figurativas imaginadas
por esse coletivo. Para Nietzsche, a verdadeira tragédia seria fruto dessa
combinacdo entre musica e imagens e ndo como vemos em Euripides, que
retrata 0 drama do homem comum instaurando a predominéancia da palavra e
um tipo de pensamento subordinado a moral.

Apo0s esse breve resumo, podemos destacar trés pontos importantes
desenvolvidos por Nietzsche. O primeiro, refere-se a irracionalidade do
conceito de Vontade de Schopenhauer, que o levou a uma associa¢do desse
conceito com o de Musica, incluindo-se ai o referido atributo; segundo, a
associacao desse irracional com a imagem de Dioniso: observe-se, que neste
caso, a supremacia da irracionalidade é somente uma aparéncia, pois o
conceito de apolineo apresenta-se como complementar, simultineo e mesmo
intrinseco a esse conceito; terceiro, a musica ndo se apresenta apenas como um
fendmeno audivel, mas sim como o originario conceito grego de mousiké, um
conceito bem mais amplo que engloba a simultaneidade de eventos (teatro,
poesia, ginastica, entre outros), bem como em primeira instancia, o sentido do
som e ndo o significado.

No universo pré-socréatico, periodo no qual Nietzsche localiza o seu
texto, o conceito de mousiké apresenta-se rigorosamente conectado no
pensamento musical grego, pois o fendmeno sensivel e sua teoria (particular) e
a filosofia (geral) séo indissociaveis. Um outro aspecto é a identificacdo desta
duplicidade no particular, ou melhor dizendo, o fendbmeno sonoro esta para o
geral da mesma forma como sua teoria esta para o particular.

Essa articulagdo, no entanto, nos encaminha para outro raciocinio.
Se dentro do particular o fendmeno sonoro pode ser identificado com o geral,
essa identificagdo sd ocorre porque o som, em sua forma bruta, é de fato um
existente no tempo e no espago reais, ele é um elemento do mundo e ndo um
elemento moldado na inteligéncia.
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Enquanto elemento prévio, o som ndo é uma entidade constituida
diferentemente das demais, ele implica uma ressonancia, um retorno vibratério
das coisas que ele pde a vibrar. Por essa razdo, a mousiké engloba tudo o que
constitui uma presenca sonora (canto, danga, palavras, ginastica, ritmo,
instrumentos musicais, matematica, fisica), pois o som é compreendido
primeiramente como sentido e ndo como significado. E é nesse ponto que se
torna necessario resgatar a pré-condicdo constitutiva da musica, a saber, 0
sentido do som. E ai adentramos na questdo da linguagem no pré-socratismo.

Essa linguagem era entdo compreendida como sentido. S depois é
que se transformou em significado. O que vem a ser sentido na forma como o
compreendemos? O sentido resulta daquilo que nao depende do que nds
achamos que ele seja, resulta em sua insisténcia em existir independentemente
do que possamos pensar ou sentir sobre os fenbmenos - por exemplo,
ansiedade da morte, dor de cabeca, fome, desejo amoroso -, enfim, mundo dos
indices, mundo em que irremediavelmente n6s nos envolvemos com a forga
bruta'. Um outro nome para ele, por sinal em nome de sintese, é existéncia.

Portanto, quando Nietzsche assinala o carater extasico provocado
pela masica nos rituais dionisiacos e sua conseqliente evocacao imagética, é ao
conceito grego de mousiké que ele se refere. A mousiké anuncia-se como uma
realidade entre 0s gregos do mundo arcaico, cujo primeiro papel era envolver e
abalar radicalmente o homem empurra-lo por caminhos indeterminados®.
Quando dizemos que o som era sentido, sua forca era de tocar o homem para

1 0 que Peirce define de maneira formal e pragmatica é, com alguma diferenca, a mesma idéia de
sentido que, por outros e com outras intencOes, serd elaborada pela chamada filosofia
existencialista e fenomenolégica de nosso século. Heidegger, ao dar uma guinada de 180° em
relagdo a Husserl e ao se afastar da questdo da transcendentalidade da consciéncia, mergulhou no
mundo pré-socratico, aquele mundo em que o homem néo era possibilidade de iluminacéo da vida,
porém, o ser jogado como pro-jeto, um ser que se percebia antes de tudo afetado pela misteriosa
musica do mundo, vale dizer, pelos sentidos. Essa é também a postura que, com menos
radicalismo e mais interesse na linguagem, seria desenvolvida por Merleau-Ponty. Peirce, que,
sobretudo se interessava por conceitos que se pudessem traduzir numa rigorosa ldgica, fez todo
esforco para circunscrever a base desse sentido em sua categoria de secundidade. Cf. Peirce
(1983:24-28) e Santaella (1988: 62-67): “(...) quando qualquer coisa, por mais fraca e habitual que
seja, atinge nossos sentidos, a excitagdo exterior produz seu efeito em nés (...) No entanto,
quaisquer excitagbes, mesmo as viscerais ou interiores, imagens mentais e sentimentos e
expressdes, sempre produzem alguma reagéo, conflito entre esforco e resisténcia. Segue-se que em
toda experiéncia, quer seja de objetos interiores ou exteriores, ha sempre um elemento de reagéo
ou segundo, anterior a mediacdo do pensamento articulado e subsequente ao puro sentir”.

2 Ferrater Mora (1990, 11: 1079): “O vocébulo ‘existéncia’ significa ‘o que est ai’, 0 que ‘esta
fora” - exsistit - (...) Algo existe porque esta a coisa in re; neste sentido, a existéncia é equiparavel
a realidade”.

% Nesse sentido, os elementos sonoros n&o eram ainda musica, mas a pré-condicdo constitutiva do
que sera posteriormente compreendido como musica, ou melhor, este fato ndo se confunde de
forma alguma com todo o esforco teorético posterior para definir ou discutir o lugar da musica, o
que de certa forma reduziu-a a mera disciplina educativa.
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qualquer lugar e ndo de fazer o homem refletir sobre este fenémeno, dividi-lo
ou analisa-lo.

Assim, a gestualidade espontanea do corpo do ator na cena tragica é
ja por si mesma uma certa objetivacdo, uma certa manifestacdo do sentido
(segundo a terminologia de Nietzsche, o aparecimento de uma realidade mais
fundamental: a unido do homem com a natureza). Ela ndo é, obviamente, a
objetivacdo de uma idéia, mas a de uma situacdo no mundo sobre a qual se
decalcam as préprias idéias. Tal sentido, que os fenomendlogos consideram a
raiz do homem, se encerrava imediatamente para 0 homem a pergunta sobre 0
mundo, e o convidava a sonda-la, sem sair desse sentido.

De maneira analoga, podemos fazer uma aproximagdo com relagédo
ao enredo da tragédia. As palavras, também um cofre de ressonancias
imemoriais, tornam-se sinonimicas com a musica por identidade, pois também
provocam a possessao por serem o enunciado das prdprias coisas tais como sao
e ndo um conjunto de significados. Neste sentido, as palavras sdo a nomeagéo
dos elementos constitutivos do mundo, sdo a vocalizagdo dos atributos que j&
pertencem ao mundo e nédo representacées deste.

Portanto, a fonte da tragédia para Nietzsche, e sua respectiva
associacdo com a mdsica, sé pode estar na experiéncia auditiva e compulsoria
do universo. A escuta da natureza do som, livre de memorias, gestos ou como
veiculo de expressdes individuais é o que possibilita a unido perfeita da musica
e palavra, misica e vida.

Finalizando, propomos um retorno etimoldgico: mousike, “arte das
Musas”, desdobra-se no mundo grego de maneira sofisticada e poliédrica,
doando aos homens a inspiracdo poética e o conhecimento; enquanto
concretude das filhas da Memdria possibilita ao homem sua ascensdo ao
patamar do mousikds, pois se des(eno)vela como mosaico no universo (e a
palavra mosaico deriva de mousa), cuja raiz é men, ““base do pensamento™.
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Sumario: Este trabalho consiste em um recorte da tese de doutorado que
venho desenvolvendo no Programa de Pés-Graduagdo em Mdusica da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, cujo objetivo foi investigar
concepcdes e agBes de professores de musica do ensino fundamental.
Utilizando como referencial tedrico a fenomenologia social de Alfred
Schutz, foram realizados trés estudos de caso qualitativos com trés
professoras de musica atuantes em diferentes escolas da rede privada de
ensino de Porto Alegre-RS. Neste texto, discuto as contribuicBes da
fenomenologia social para uma melhor compreenséo e valorizagdo do
trabalho dos professores de musica.

Palavras-Chave: educacdo musical escolar; professor de musica do ensino
fundamental; trabalho docente; fenomenologia social

O presente trabalho consiste em um recorte da tese de doutorado
que venho desenvolvendo no Programa de Pds-Graduagdo em Musica da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul. O objeto de pesquisa foi sendo
delineado a medida que, ao revisar a literatura, pude constatar que ainda sdo
escassos 0s dados sistematizados sobre a educacdo musical escolar brasileira.
Diante dessa escassez, um caminho para se conhecer e compreender a
educacdo musical escolar seria investiga-la a partir da perspectiva dos
professores de musica. Sendo assim, a presente pesquisa teve como objetivo
investigar concepcoes e acdes de educacdo musical de professores de musica
atuantes no ensino fundamental. Utilizando como referencial tedrico a
fenomenologia social de Alfred Schutz, foram realizados trés estudos de caso
qualitativos com trés professoras de mdsica atuantes em diferentes escolas da
rede privada de ensino de Porto Alegre-RS. As técnicas utilizadas para a coleta
de dados foram a observacdo naturalista, a entrevista semi-estruturada e a
andlise de documentos escritos. Nesta comunica¢do, meu objetivo é apresentar
alguns conceitos da fenomenologia social capazes de contribuir para uma
melhor compreensao e valorizagdo do trabalho dos professores de musica.
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A idéia que permeou a realizagdo da pesquisa foi a constatagdo de
que, embora a educacdo musical brasileira venha se desenvolvendo
significativamente nas duas Ultimas décadas como area de conhecimento
académico-cientifico, a educacdo musical escolar ndo vem sendo definida
como campo de estudos com base em dados provenientes das realidades do
ensino de mdsica nas escolas. Esta constatacdo trouxe a tona a necessidade de
procurar compreender o ensino e gerar saberes ndo a partir de definicdes,
proposicBes e modelos de explicacdo aprioristicos, mas, sobretudo, a partir do
mundo concreto e cotidiano das préaticas vividas pelos professores de musica.
E nesse sentido que a abordagem fenomenoldgica surgiu como perspectiva
tedrica capaz de orientar a investigacdo de praticas educativo-musicais,
conforme concebidas e concretizadas por professores de musica nas escolas do
ensino fundamental.

Segundo Bogdan e Biklen (1994), a abordagem fenomenoldgica
enfatiza os aspectos subjetivos do comportamento das pessoas. Os
fenomendlogos buscam penetrar no mundo conceitual dos sujeitos para que
seja possivel compreender como e que tipo de significado as pessoas atribuem
aos acontecimentos e interacdes de suas vidas cotidianas; em outras palavras,
procuram investigar como as proprias pessoas constroem e reconstroem seu
mundo cotidiano.

Embora as origens da fenomenologia remontem a Edmund Husserl,
a palavra fenomenologia nao se refere a um corpo Unico de pensamentos
(Scott, 1996). Assim, concebendo a educacdo musical escolar como uma
pratica social, optei pela abordagem de Alfred Schutz, que tem como foco os
fendmenos sociais. A fenomenologia social de Schutz focaliza o mundo dos
fendmenos sociais, procurando examinar como os individuos percebem e
atribuem significado ao mundo social. Configura, assim, uma abordagem
fenomenolégica da agdo no mundo social, cujo objetivo consiste em
compreender a realidade social a partir da perspectiva dos sujeitos,
reconstruindo o modo como esta realidade é experienciada e interpretada pelas
pessoas em sua vida cotidiana no mundo social.

O fio condutor da obra de Schutz consiste na preocupacdo em
compreender o mundo da vida cotidiana, desvelando, descrevendo e
analisando suas caracteristicas essenciais. Para este autor,

0 objetivo das ciéncias sociais é a explanacéo da ‘realidade social’ da forma

como é experienciada pelo homem em sua vida cotidiana no mundo social.

(...) [A]s ciéncias sociais tém de lidar com a conduta humana e sua

interpretacéo de senso comum na realidade social (Schutz, 1973: 34).

A tarefa do pesquisador consiste em examinar a “estrutura de
significado subjetivo" (Schutz, 1973: 35) usada pelos atores para vivenciar e
interpretar seu mundo vivido. A andlise da realidade social "refere-se por
necessidade ao ponto de vista subjetivo, isto €, a interpretacdo da agdo e seu
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contexto em termos do ator" (ibid.: 34). Para se compreender a realidade
social, é preciso compreender o significado da acdo para o proprio individuo
que a realiza. Assim, a tarefa do pesquisador consiste em investigar e
reconstruir o modo como as pessoas vivenciam e interpretam o mundo da vida
cotidiana.

"O mundo da vida é simplesmente toda a esfera das experiéncias
cotidianas" (Wagner, 1979: 16); o conjunto das experiéncias diretas dos seres
humanos que ndo somente constituem esse mundo, mas que a ele se dirigem e
nele sdo testadas (ibid.). A principal caracteristica desse mundo é justamente o
fato de, dentro da chamada atitude natural, ele ndo ser questionado, ser
considerado como evidente em si mesmo. O mundo da vida cotidiana é
vivenciado como algo dado a seus membros em suas formas histéricas e
culturais; ¢ um mundo ndo somente fisico e natural, mas também um mundo
socio-cultural, pré-constituido e pré-organizado em fungdo de um processo
histérico especifico (Schutz, 1979: 79).

Mas, por outro lado, cada pessoa se relaciona com esse mundo de
uma forma particular e Unica, definida a partir de sua propria situagdo
biogréfica. A situacdo biografica é um dos fatores que determinam a conduta
do individuo no mundo da vida. A principal caracteristica da situacdo
biogréfica de cada individuo é seu estoque de conhecimento a méo, que, por
sua vez, é sempre incompleto e aberto a novas formulagdes. O estoque de
conhecimento é um segundo fator reconhecido por Schutz como determinante
da conduta do individuo. Como concebe Schutz (1973),

O homem se encontra em qualquer momento de sua vida cotidiana em uma

situacdo biograficamente determinada, isto é, em um ambiente fisico e

socio-cultural conforme por ele definido, dentro do qual ele tem sua posigéo,

ndo meramente sua posi¢do em termos de espaco fisico e tempo externo ou

de seu status e fungdo dentro do sistema social, mas também sua posigéo

moral e ideolégica. Dizer que esta definicdo da situagdo é biograficamente

determinada é dizer que ela tem sua histdria; é a sedimentacéo de todas as

experiéncias anteriores do homem, organizadas de acordo com as posses
habituais de seu estoque de conhecimento a méao, e como tais suas posses

Unicas, dadas a ele e somente a ele (Schutz, 1973: 9).

O estoque de conhecimento funciona como um "cédigo de
interpretacdes” das experiéncias passadas e presentes e ainda possibilita
antecipar experiéncias futuras (Schutz, 1979: 74). Para Schutz, todo o
conhecimento do mundo, seja o conhecimento de senso comum ou 0
conhecimento cientifico, envolve construtos, ou seja, "um conjunto de
abstracfes, generalizacGes, formalizacBes, idealizacbes especificas ao
respectivo nivel de organizagdo do pensamento” (Schutz, 1973: 5). E com base
nos construtos disponiveis em seu estoque de conhecimento que cada pessoa
interpreta e vivencia o mundo ao seu redor. Nesse sentido, os fatos sdo sempre
interpretados a partir dos construtos disponiveis a pessoa. Aquilo que
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apreendemos da realidade é resultado da atividade seletiva e interpretativa dos
seres humanos, fundamentada em nossas experiéncias prévias do mundo e em
nosso estoque de conhecimento & méo.

Ao buscar compreender como cada professora interpreta e vivencia
a educacdo musical escolar, fui identificando certos construtos subjacentes as
suas concepces e agdes. Esses construtos consistem em abstragdes referentes
a natureza da musica, da educacdo e/ou da educagcdo musical e, como tais,
parecem constituir a esséncia do trabalho de cada professora. S8o construtos
fundamentais de seu estoque de conhecimento que, como um conjunto, ddo
sustentacdo a sua forma pessoal de conceber e concretizar a educagdo musical.

E a partir dos construtos que as concepcdes e acgdes de cada
professora adquirem significado. Durante a interpretacdo dos dados, procurei
revelar que um construto pode, por exemplo, sustentar as concepc¢Bes da
professora em termos de justificativa, metas e objetivos da educacdo musical
escolar. Esse mesmo construto pode ainda ser a base que da significado as
acles da professora em sala de aula, quando ela desenvolve determinados
conteldos a partir de determinadas atividades, por exemplo. Dessa forma, cada
construto da sustentacdo a um grupo de concepc¢des e/ou acdes dele derivadas.
Ao enfatizar que cada construto sustenta e orienta um determinado conjunto de
concepcdes e/ou acbes, tive como proposito revelar a coeréncia presente nas
concepcdes e/ou agdes da professora.

Quando vistos como um conjunto, 0S construtos constituem um
quadro de referéncia que fundamenta e orienta o trabalho de cada professora;
constituem uma teoria subjetiva de educacdo musical por serem elaborados a
partir de uma situacdo biogréafica Gnica, na qual se totalizam as experiéncias
vividas por cada uma das professoras em sua existéncia concreta.

E importante observar que, embora constituam um quadro de
referéncia, os construtos de cada professora ndo sdo imutaveis, visto que o
estoque de conhecimento de cada individuo é sempre incompleto, pois esta
sempre sujeito a transformacfes. Novos construtos poderdo surgir a partir de
davidas, questionamentos e novas experiéncias.

Por outro lado, o fato de o trabalho das professoras ser sustentado
por um quadro de referéncia ndo significa que seus construtos sejam coerentes
entre si e/ou consistentes como postulados tedricos. Isto também pode
acontecer entre as concepcBes e/ou acbes sustentadas pelos diferentes
construtos. Como explica Schutz (1979), os construtos podem ser incoerentes
entre si, porque 0s interesses praticos e tedricos do individuo - que determinam
aquilo que precisa ser conhecido - se modificam continuamente a partir de suas
préprias experiéncias. Além disso, podem apresentar aspectos obscuros
porque, para viver sua vida diaria, o individuo ndo necessariamente sentira
necessidade de esclarecer os construtos que a sustentam, visto que seu
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interesse é pratico. Os construtos podem ainda ser contraditérios pelo fato de o
individuo poder sustentar concepc¢des incompativeis entre si, a medida que
estas se referem a diferentes aspectos da realidade.

Além disso, no dia a dia de cada professora, na vida cotidiana da
sala de aula e da escola, seus construtos de educagdo musical escolar acabam
por ser assumidos como verdades e sdo vivenciados como sendo nédo-
problematicos e inquestionaveis, embora sempre passiveis de questionamento.
Isto ocorre porque, na vida diaria, nosso propdésito primeiro ndo é o de
questionar o mundo, mas viver nele. Nesse sentido, os construtos do estoque
de conhecimento apresentam um carater pratico, pois tém como funcao
orientar cada ator nas diferentes situacdes de sua vida cotidiana. Por esse
carater pratico, voltado para a experiéncia e interpretacdo da vida cotidiana, os
construtos do estoque de conhecimento ndo estdo livres de incoeréncias,
aspectos obscuros e contradicBes. E nesse sentido que se fez necessario
examinar a consisténcia e coeréncia interna dos construtos, concepgdes e acdes
que compdem a perspectiva de educagdo musical escolar de cada professora,
investigando a relagdo existente entre 0s mesmos.

Dias-da-Silva (1998: 33) comenta que, no Brasil, ainda persistem
analises que desvalorizam a experiéncia e o conhecimento do professor,
caracterizando-o como "algoz incompetente”, responsavel pela maioria dos
problemas e fracassos dos sistemas escolares. A fenomenologia social, por
outro lado, parece capaz de contribuir para uma melhor compreensédo e para a
valorizagdo do professor de musica e de seu trabalho. O fato de as concepgdes
e acles das professoras investigadas serem sustentadas por um quadro de
referéncia revela o caréater reflexivo do trabalho docente, demostrando que 0s
professores pensam o, e sobre o, proprio trabalho. Permite, assim, olhar o
professor de musica ndo como mero participante passivo dos processos
educacionais, que aplica conhecimentos produzidos por agentes externos as
praticas educacionais nas escolas e salas de aula; mas, sobretudo, como sujeito
das acdes educativas, como profissional que "reflete sobre sua acdo, (re)pensa
seus fundamentos, seus sucessos e fracassos e toma isso como base para alterar
seu ensino" (Dias-da-Silva, 1994: 40). Além disso, aponta para a necessidade
de reconhecermos que, embora seu trabalho se caracterize por uma dimenséao
pratica, os professores possuem teorias, sendo capazes de gerar saberes sobre 0
ensino.

Os resultados de pesquisas que investiguem o ensino a partir da
perspectiva dos professores de musica poderdo ampliar o conhecimento e a
compreensdo da educacdo musical escolar, ja que este ainda é um fenémeno
pouco investigado. Para tanto, é necessario retornar ao mundo concreto das
realidades escolares, tomando como referéncia para a construgdo de saberes
praticas pedagdgico-musicais, conforme concebidas e realizadas pelos
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professores de musica nas escolas. Nesse sentido, a abordagem
fenomenoldgica surge como perspectiva tedrica capaz de orientar a
investigacdo da educacdo musical escolar, auxiliando a desvelar os quadros de
referéncia que sustentam e orientam o trabalho dos professores de musica. Por
permitir examinar como os professores de musica constroem suas praticas de
ensino e saberes especificos sobre seu préprio trabalho, talvez seja possivel, a
partir dos resultados de trabalhos nessa perspectiva, melhor compreender e
redimensionar o trabalho docente.
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Sumario: Este estudo parte de dados levantados na monografia que
apresentei ao final do curso de graduacdo (UNIRIO). Verificou-se que
grande parte dos musicos atua como professor paralelamente a sua atividade
artistica. Em decorréncia desta atividade, vem produzindo materiais com
fins de ensino-aprendizagem musical na forma de publicacdes. Este trabalho
tem como objetivo comunicar a pesquisa que ora se inicia, e que pretende
investigar o pensamento pedagdgico-musical que norteia a atividade docente
do musico-professor, e o que legitima sua agdo. Tal investigacdo se dara
através dos depoimentos do musico-professor e de seus alunos, e da analise
de suas publicacdes.

Palavras-Chave: educagéo musical / misico / mUsico-professor

Ser professor é uma atividade intrinseca a atividade profissional do
musico. Musicos atuantes no mercado de trabalho e estudantes de musica, na
grande maioria, tém no oficio de ensinar a mais segura forma de garantir uma
renda ao final do més.

Na monografia “Mdsico-Professor” — um estudo de caso, que
apresentei ao curso de Licenciatura da UNIRIO em julho de 1999, discutiu-se
a atuagdo do musico como professor. O estudo foi realizado no universo de
uma escola de musica situada no Rio de Janeiro, através de entrevistas com
seus professores. Constatou-se que dar aulas é uma das primeiras atuagdes
profissionais do musico. Os professores afirmaram: “...é também um campo de
trabalho”, “...foi o inicio de uma tentativa de profissionaliza¢do”, “...6 uma
pratica comum das pessoas que vivem e comecam a fazer mdsica (...) um dos
primeiros trabalhos profissionais”.

Chamamos este profissional de “musico-professor”, ou seja, aquele
que tem como objetivo profissional a producdo artistica, e que coloca a
atividade docente em segundo plano, embora muitas vezes essa seja a fungéo
mais constante e com uma remuneracdo mais regular em seu cotidiano
profissional.

Esta constatacdo é também realizada na pesquisa denominada
“Vocagdes Musicais e Trajetorias Sociais de Estudantes de Musica: o caso do
Instituto Villa-Lobos da UNIRIO”, desenvolvida pela professora Elizabeth
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Travassos. Nesta pesquisa, a funcéo de professor é percebida como a de maior
possibilidade de expansdo profissional, e é praticada pela quase totalidade dos
estudantes consultados.

O mercado de trabalho do musico é muito restrito em determinadas
areas, e ensinar ndo depende necessariamente da existéncia de um empregador.
Dai a figura do professor particular de musica, aquele que vai a casa dos
alunos.

Entretanto, nos ultimos dez anos, 0 musico conta com uma crescente
proliferacdo de escolas de musica onde pode exercer a funcdo de professor.
Séao escolas que chamamos de alternativas, e que s6 a zona sul e o centro da
cidade do Rio de Janeiro, contam com mais de 12 escolas com este perfil. Elas
tém como caracteristica o fato de ndo contarem com um curriculo comum
entre professores de uma mesma disciplina, sendo o rumo da aula, muitas
vezes, direcionado de acordo com uma proposta trazida pelo aluno. Walénia
Marilia Silva em sua dissertagdo de mestrado apresentada & UFRGS em maio
de 1995, denominada “Motivaches, expectativas e realizacbes na
aprendizagem musical: uma etnografia sobre alunos de uma escola alternativa
de musica”, utilizou este termo da mesma forma como aqui o colocamos,
referindo-se a escolas “que estabelecem critérios especificos para seu proprio
funcionamento, sem a obrigatoriedade ou existéncia de um curriculo fixo com
disciplinas ou repertérios pré-estabelecidos e sem o reconhecimento
institucional conferido pela concessao de diploma” (Silva, 1996: 354).

O fato do musico encontrar na atividade docente um mercado amplo
para desenvolver seu trabalho profissional, suscita a questdo sobre o que o
legitima como professor. Segundo os musicos entrevistados até 0 momento,
eles sdo procurados pelo aluno muitas vezes apds uma apresentacdo, show ou
concerto, onde exibiram sua habilidade musical. Abre-se o debate, entdo, sobre
qual conjunto de saberes e habilidades que esse musico-professor procurado
parece estar preenchendo, e levanta-se a questdo: serd que saber mdsica
significa saber ensinar misica?

Em artigo publicado na Revista Plural, da Escola de Musica Villa-
Lobos do Rio de Janeiro, discuti a questdo da formacdo dos professores de
mausica partindo do seguinte ponto de vista:

O primeiro problema, ao meu ver, € que muitas vezes entende-se que misico

e professor de musica sdo a mesma coisa. E claro que isso pode acontecer,

mas dominar certo conhecimento, mesmo que profundamente, néo significa

necessariamente saber trabalhd-lo com o aluno. Ensinar é uma arte & parte,

que exige uma série de conhecimentos e préticas além do assunto em

questdo (Requido, 1998: 76).

Esta questdo ndo se restringe somente & atua¢do do musico como
professor, e merece uma ampla discussdo. Porém, em nossa pesquisa, nao
pretendemos apontar possiveis deficiéncias na atividade pedagégica do
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musico. Nosso objetivo é o de verificar o que o levou a obter éxito em sua
funcdo docente, fato que podemos constatar através de sua intensa atuagdo em
workshops em universidades e outras instituices, em palestras, na publicagéo
de artigos em revistas especializadas, na publicacdo de livros com fins de
ensino-aprendizagem musical, na realizacdo de videos didaticos, entre outros.
Pretendemos investigar qual é sua proposta pedagdgica: de que forma
seleciona e organiza o conjunto de saberes trabalhados em suas aulas, e em que
se baseia a motivacao de seus alunos.

A metodologia que utilizamos sdo entrevistas com o musico-
professor, que estdo sendo selecionados através de um inventario das
publicagdes editadas nas Gltimas duas décadas, ou seja, priorizamos 0 musico
que tenha material com fins de ensino-aprendizagem musical publicado. Serdo
realizadas ainda entrevistas com alunos desses professores, e a analise das
respectivas publicacdes.

Para fundamentar esta discussdo, estamos realizando uma reviséo
bibliogréafica onde utilizamos conceitos trazidos por Pedro Demo e Donald A.
Schon.

Tendo por base as entrevistas ja realizadas, a atividade pedagégica
do mdsico parece, muitas vezes, corresponder ao que Pedro Demo chama de
“competéncia docente” (Demo, 1995: 166). A pesquisa, a elaboragdo prépria
de material didatico, a teorizacdo da prética e a busca por uma atualizacdo
permanente, de uma forma ou de outra, aparece no discurso do mdusico-
professor, em sua fala sobre seus procedimentos pedagogicos.

Para ilustrar, podemos citar a entrevista que realizamos em
dezembro de 2000 com Adriano Giffoni, musico natural do Ceard, que tem
grande atuacdo no cendrio musical brasileiro como contrabaixista, compositor
e arranjador. Giffoni tem 3 CDs proprios, foi professor da Pré-Arte no Rio de
Janeiro e ministrou cursos de pratica de conjunto e de contrabaixo no
Musikconservatorium de Copenhague, na Dinamarca. Atualmente é professor
particular de contrabaixo. Em 1997 publicou pela Irmédos Vitale o livro
“Musica brasileira para contrabaixo”, e estd dando andamento ao segundo
volume do livro. Seu livro foi recentemente adotado pela Berklee School of
Music em Boston, USA, no curso de ritmos brasileiros para contrabaixo, e
também em outras escolas americanas, mesmo estando editado somente em
portugués.

Segundo seu relato, sua atividade docente baseia-se na avaliacdo de
sua experiéncia como aluno, procurando soluc@es para que seu aluno ndo tenha
que incorrer nos mesmos erros e desvios que passou em sua experiéncia.
Giffoni, assim como outros musicos que entrevistamos, teve uma formagéo
musical baseada inicialmente em uma vivéncia em ambientes onde se deu uma
aprendizagem informal (no caso de Giffoni frequentando festas tipicas
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nordestinas), em seguida na busca por mdsicos expoentes no mercado musical
brasileiro, e mais tarde através de pesquisas, mesmo que empiricas, onde esta
calcado seu trabalho artistico e docente.

Segundo a fala do musico-professor, até 0 momento constatou-se
que sua legitimacdo como professor parte dos alunos, na medida em que
reconhecem nele o que Demo chama de “competéncia produtiva comprovada”
(Demo, 1993: 136). Eles procuram no profissional atuante um espelho para seu
desenvolvimento profissional, procuram “ndo qualquer professor ou qualquer
aula, mas determinada competéncia produtiva comprovada, para poder contar
com conhecimento atualizado e atualizante™ (Demo, 1993: 136).

Essa situacdo nos remete a questdes levantadas por Donald A.
Schoén. O autor nos coloca que “o que os aspirantes a profissionais mais
precisam aprender, as escolas profissionais parecem menos capazes de
ensinar” (Schon, 2000: 19):

se concebermos o saber profissional em termos de ‘pensar como um’, 0s

estudantes aprenderdo também as formas de investigagdo pelas quais os

profissionais competentes raciocinam para encontrar, em instancias
probleméticas, as conexdes entre conhecimento geral e casos particulares

(...) podemos dizer que os estudantes sdo capazes de reconhecer, desde o

inicio, os sinais externos de uma execugdo competente (...), eles regulam sua

busca pelos sinais externos de competéncia que ja sabem reconhecer (Schén,

2000: 41-75).

Schon utiliza o conceito de “reflexdo-na-acdo” para designhar o
profissional habilidoso, competente, que sabe solucionar problemas engquanto
eles ocorrem. Carlos Marcelo Garcia em seu texto “A formacgdo de
professores: novas perspectivas baseadas na investigacdo sobre o pensamento
do professor” publicado em 1995, a respeito da reflexdo de Schon, nos
sintetiza:

A reflexdo é, na atualidade, o conceito mais utilizado por investigadores,

formadores de professores e educadores diversos, para se referirem as novas

tendéncias da formacédo de professores (...). Donald Schén foi, sem davida,

um dos autores que teve maior peso na difusdo do conceito de reflexéo (...).

A importancia da contribuigdo de Schon consiste no fato de ele destacar uma

caracteristica fundamental do ensino: é uma profissio em que a prépria

pratica conduz necessariamente a criagdo de um conhecimento especifico e

ligado a acdo, que s6 pode ser adquirido através do contato com a pratica,

pois trata-se de um conhecimento tacito, pessoal e nédo sistematico (Garcia,

1995: 59-60).

O exemplo de um master class em execucdo musical é citado por
Schon, reconhecendo no ensino da mdsica uma natureza que favorece ao
ensino “prético-reflexivo” (Schén, 2000: 137-162). O interessante é que para
Schon, a educacdo artistica poderia ser uma espécie de modelo para um ensino
reflexivo, mas penso que, de uma forma geral, encontramos na academia um
processo inverso. A préatica foi colocada num segundo plano, dando lugar a
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teorizacdo, e mesmo quando ela ocorre, parece ndo Se preocupar com 0
universo musical do aluno. O musico-professor, sem esse compromisso, baseia
seu trabalho docente na pratica cotidiana, e é isso que parece ser o que o aluno
esta reconhecendo e buscando.

Demo reitera as colocagdes de Schon referindo-se a0 modo como o
profissional reflexivo pode atuar na resolucdo de problemas encontrados em
seu cotidiano. A capacidade de argumentacdo € colocada em evidéncia, como
0 centro de um “discurso competente”: um discurso “devidamente
argumentado, logicamente consistente, fundado em conhecimento de causa,
tipicamente reconstrutivo” (Demo, 1995: 25). Ele utiliza-se do seguinte
exemplo:

O motorista amador sabe apenas que, apertando o acelerador, o carro anda.

Esta pergunta ndo estd resolvida ao dizermos: anda porque apertamos o

acelerador. Isto significa apenas como anda. Tanto é assim que, se, de

repente, surgir algo errado na engrenagem do acelerador podemos apertar o

acelerador, e mesmo assim o carro ndo vai andar. O amador ndo tera outra

solucéo sendo leva-lo para oficina. O professor podera concertar o problema

por si mesmo (...). Isto implica capacidade de argumentar, que comeca pela

capacidade de compreender, por tras dos sintomas, as causas do defeito

(Demo, 1995: 23).

Dando andamento & pesquisa, verificaremos na fala do aluno se a
legitimacdo do musico-professor aponta para esta capacidade de argumentacédo
reflexiva, e de conhecimento de causa. Na articulacdo entre as entrevistas com
0 musico-professor, com seus alunos, e na analise de suas publicacoes,
pretendemos constatar qual conjunto de saberes € priorizado, e de que forma é
organizado.

Com isso, pretendemos compartilhar com professores formados pela
instituicdo académica a experiéncia docente do musico-professor, como forma
de promover o debate entre profissionais que possuem diversas orientacGes
(académica e ndo académica), na certeza de que, com isso, estaremos
contribuindo para o desenvolvimento da &rea da educacéo musical.

Referéncias Bibliograficas
DEMO, Pedro (1993). Desafios modernos da educag&o. Petropolis, RJ: VVozes.

(1995). ABC: iniciagdo a competéncia reconstrutiva do professor basico.
Campinas, SP: Papirus.

GARCIA, Carlos Marcelo (1995). A formagéo de professores: novas perspectivas na investigagio
sobre o0 pensamento do professor. In Antdnio Névoa (org.). Os professores e a sua
formagé&o. Portugal: Dom Quixote, pp.51-76.

GIFFONI, Adriano (1997). Msica Brasileira para Contrabaixo. Sdo Paulo: Irmédos Vitale.

REQUIAO, Luciana (1998). Escrita: um tab(l na educagdo musical. In Revista Plural. Rio de
Janeiro: EMVL, pp.69-80.

Comunicacgdes 300



X111 Encontro da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagao em Musica

(1999). “Mdsico-Professor”: um estudo de caso. Monografia de Graduagdo. Rio de
Janeiro: IVL — UNI-RIO.

SCHON, Donald A (2000). Educando o profissional reflexivo: um novo design para o ensino e
aprendizagem. Porto Alegre: Artes Médicas Sul.

SILVA, Walénia Marilia (1996). Motivagdes, expectativas e realiza¢bes na aprendizagem musical:
uma etnografia sobre alunos de uma escola alternativa de musica. Anais do 1X
Encontro Anual da ANPPOM Rio de Janeiro, pp. 354-358.

TRAVASSOS, Elizabeth (1999). VocagOes musicais e trajetdrias sociais de estudantes de musica:
0 caso do Instituto Villa-Lobos da UNIRIO. Cadernos do 111 Coléquio de Poés-
Graduag&o da UNIRIO. Rio de Janeiro: EMVL.

Comunicacgdes 301



X111 Encontro da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagao em Musica

Instinto de Nacionalidade

Marcia Taborda
Programa de Histoéria Social da UFRJ
E-mail: marciataborda@openlink.com.br

Sumario: A pesquisa tem por objetivo analisar a insercdo do violdo na
sociedade e na cultura do Rio de Janeiro. Considerando a abrangéncia
historica e social que assumiu, o instrumento ocupa lugar privilegiado para
investigar a constituicdo e a dindmica peculiar que deu origem a partir de
fins do século XIX, a chamada musica popular brasileira. Por meio dele, a
cultura musical das classes dominantes chegou ao alcance da cultura ristica,
assim como a producdo burguesa absorveu os elementos daquela cultura
rUstica indispensaveis a sua linguagem nacional.

O periodo de 1870 constituiu marco simbélico no estabelecimento de novas
formas de sociabilidade entre as camadas populares. Dentre estas,
destacam-se os chordes, grupo de mdsicos cuja atuagdo foi fundamental
para o estabelecimento da gravacdo de discos a partir de 1902 e,
posteriormente, do radio em 1922.

Palavras-Chave: violdo; historia; masica popular; nacionalidade;

Presenca do violdo na formacao da musica

popular brasileira

O violdo foi introduzido no Brasil no século XVI pelos portugueses
com o nome de viola ou viola de arame. O instrumento tinha, entéo, trés cordas
duplas e a prima simples. No século seguinte, iria ganhar mais uma ordem de
cordas e, na segunda metade dos anos de setecentos, ainda mais outra.
Transformou-se assim num instrumento de seis cordas duplas, que se tornaram
simples. Isso exigiu um aumento de tamanho para compensar 0 menor volume
de som. Tornou-se, assim, viola grande. Ou viol&o.

Embora pareca provavel que o instrumento tivesse chegado
anteriormente, noticias certas sobre violas de arame s6 aparecem de fato nas
cartas dos jesuitas, que chegaram ao Brasil com Tomé de Souza, em 1549.
Foram eles que introduziram aqui de modo sistematico as violas e os demais
instrumentos europeus. O padre Ferndo Cardim ao viajar pela Babhia,
Pernambuco, Espirito Santo, Rio de Janeiro e Sdo Vicente (S&o Paulo), entre
os anos de 1583 e 1590, fornece informacdes sobre o que viu nas missdes
jesuiticas visitadas, em cartas enderecadas ao Provincial em Portugal. Por toda
a parte, foram os visitantes recebidos por indios, “uns cantando e tangendo a
seu modo”, outros, “com uma danga de escudos a portuguesa, fazendo muitos
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trocados e dancando ao som da viola, pandeiro, tamboril e flauta” (Cardim,
1980:145).

As informagdes sobre a introducéo da viola no Brasil, nos levam a
crer que esta se deu por duas vias: pelos colonos portugueses, a maioria dos
quais pertencia as camadas subalternas da sociedade, e pelos jesuitas, que ndo
s6 pertenciam as classes dominantes como também eram a elite intelectual da
época.Do ponto de vista social, a viola (até o século XVIII) e o violdo, que a
substituiu na &rea urbana a partir do século XIX, ja se apresentava como o
elemento por meio do qual as classes dominantes da colénia difundiram a
cultura musical moderna do ocidente as classes subalternas do Brasil. Estas
dltimas incluiam os indigenas, que por sinal desconheciam ndo sé a viola
como ainda qualquer tipo de cordofone. Incluiam também os negros, escravos
ou forros, 0s mesticos e as classes subalternas da coldnia ndo pertencentes aos
dois setores antes mencionados.

Devemos acrescentar que, por sua vez, grupos subalternos bem
cedo comegaram a influenciar a cultura da sociedade global, com a criagdo de
produtos novos, geralmente aceitos, a despeito da critica elitista de alguns
elementos. O musicélogo cubano Leonardo Acosta, na obra Musica e
Descolonizacion, observa: “Desde el siglo XVII empiezam a proliferar en
Espafia ritmos e danzas provenientes con toda probabilidad de las colonias de
América, como son la zarabanda, la chacona, el fandango, el zambapalo (o0
samba), la kalinga o calenda, el tango, la habanera y otros” (Acosta,1982:23).
No Brasil, ja no século XVI, acompanhado por viola de arame, admite-se que
se houvesse criado o catereté.

Nos séculos seguintes, a presenca da viola ou do violao (conforme a
época) é sempre atestada. Chamamos a atengdo para o fato de o instrumento
ter se realizado do ponto de vista social dentro da dicotomia representada pelas
médos dos elementos mais categorizados das classes dominantes, ao mesmo
tempo que frequentava 0s ambientes mais risticos nas maos de representantes
das classes subalternas, indios, escravos, mesticos, negros forros — ndo raro
escravos, mulatos, constituiram sempre na Coldnia, no Império, e até na
Republica, o grosso dos musicos populares do Brasil, e a viola constituiu-se no
veiculo por eles elegido para a realizagéo de suas manifestacGes artisticas.

No século XVII, encontramos a viola nas maos de Gregério de
Matos, que ndo apenas a tangia, como a construia. Nos poemas do Boca do
Inferno identificamos uma das primeiras referéncias ao cavaquinho no Brasil,
como o registro vivo do processo de interacdo cultural:

Ao som de uma guitarrilha,

que tocava um colomin (curumim)
vi bailar na Agua Brusca

as mulatas do Brasil.

Comunicacgdes 303



X111 Encontro da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagao em Musica

Que bem bailam as mulatas,
Que bem bailam o paturi.(Matos, 1990:447)

Chamamos a ateng¢éo para a originalidade do fato de haver na Bahia
na segunda metade do século XVII, uma danca urbana com denominagao tupi
(Paturi), com acompanhamento de instrumento de origem portuguesa,
executada por um menino indio, bailada por mestigos, mulatas, e assistida por
um branco de “olhos garcos”, segundo a descri¢do do biégrafo Manuel Pereira
Rabelo, que ndo sera demasia imaginar envolvido no pagode com sua viola de
cabaca.

No século XVI1II continuam abundando as referéncias a viola, como
as mencionadas nas Cartas Chilenas que ao descreverem o “quente lundun”,
relacionam o acompanhamento de viola. No que diz respeito a misica popular
e nacionalidade, vamos encontrar na modinha o0 ponto de partida
fundamental, na medida em que tem sido considerada o primeiro género de
cancdo popular brasileira. Segundo Tinhordo, as informac@es sobre sua origem
sdo muito poucas, sabendo-se apenas que no Brasil o género é noticiado desde
o final do século XVII, através dos tocadores populares de viola como Jodo
Furtado, famoso musico e tocador das modas profanas, assistente na freguesia
de Nossa Senhora do Socorro, no Reconcavo da Bahia. Mas é Domingos
Caldas Barbosa (1738-1800) — poeta e violeiro mulato, filho de mée escrava,
nascido no Rio de Janeiro, o mais importante representante da modinha
brasileira no século XVIII. Caldas chegou a Lisbhoa em 1770 e ai viveu pelo
resto de seus dias. Publicou duas coletdneas com suas can¢des (desprovidas da
parte musical), a primeira em 1798, e a segunda, postumamente, em 1826, a
Viola de Lereno. Enquanto esteve cantando em Lisboa, marcou — com as letras
diretas, desenvoltas e maliciosas — um “rompimento declarado ndo apenas com
as formas antigas de cancdo, mas com o proprio quadro moral das elites,
representado pelas mensagens dos velhos géneros, como as cantilenas
guerreiras, que inspiravam animo e valor.” (Tinhordo,1986:13) Analisando a
trajetoria de Caldas Barbosa, Tinhordo procura explicar a proveniéncia e as
origens do género, contrapondo-se a formulacdo de “proveniéncia erudita”
postulada por Mario de Andrade: “todos os contatos de Domingos Caldas
Barbosa terdo sido com mestigos, negros, pandegos em geral e tocadores de
viola, e nunca com mestres de musica eruditos (que por sinal, por essa época
praticamente ndo existiam no Brasil)”.(Tinhord0,1986 :15)

De fato, os mesticos tocadores de violdo além do papel que
exerceram em relagdo a modinha, realizaram igualmente uma contribuicédo
fundamental para o “abrasileiramento” de uma série de dangas européias que
aqui chegaram ao longo do século XIX. Essas musicas dangantes, a polca da
Boémia, a x0tis escocesa, a valsa, 0 tango, a habanera, consumidas nos salBes
e saraus da alta burguesia do Império, foram incorporadas ao repertorio dos
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musicos populares, que, com suas ferramentas peculiares, traduziram-nas para
um idioma tipicamente brasileiro. O instrumental caracteristico e o estilo
préprio de interpretacdo, repercutiram diretamente no trabalho do
compositor, que passou por sua vez a designar com o nome de choro as polcas
e tangos de sua criacao.

Este processo ficou simbolicamente patenteado na década de 70,
quando Joaquim Antonio da Silva Calado, professor de flauta do Imperial
Liceu de Artes e Oficios, formou o “Choro Carioca”, grupo no qual o
instrumento solista era acompanhado por violBes e cavaquinhos de musicos
populares. Esta formacdo basica tornou-se tipica deste grupamento, que por
sua vez se estabeleceu como um dos pilares sobre o qual ergueu- se a musica
popular.

Os choros conjunto foram aproveitados nas gravagdes fonogréaficas
quando, a partir de 1902, foram lancados os primeiros discos no Brasil,
designados por esse mesmo nome —choro- ou entdo pela designacéo de grupo
ou conjunto. Enquanto formagdo original, este compunha-se de um
instrumento solista, dois violes e um cavaquinho, onde apenas um dos
componentes (o solista) sabia ler e escrever musica; todos os demais deviam
ser improvisadores do acompanhamento harmdnico, o que, traduzindo-se
para a linguagem coloquial, significa que tocavam de ouvido.

A importancia destes grupos para a histéria da masica popular
brasileira é enorme. Os regionais acompanharam modinhas —que ganharam o
nome de seresta e acabaram por incluir os sambas-cangdo lentos- lundus,
maxixes, marchas, sambas e, quando foi preciso, boleros, foxes, tangos
argentinos, rumbas e até arias de dpera. Os musicos “de ouvido” em alguns
minutos faziam um arranjo para qualquer tipo de peca, sem partitura e quase
sem ensaio. Era essa dindmica que possibilitava o funcionamento das
emissoras de radio, onde chegavam e saiam cantores diferentes com
frequéncia. Havia programas de calouros que apresentavam todo tipo de
musica, e ndo havia possibilidade econdmica de pagar ensaios, partituras,
nem tempo para tal.

Os componentes dos conjuntos de choros cariocas - 0s chor@es-
eram elementos quase que exclusivamente oriundos da baixa classe média:
funcionarios publicos federais, principalmente da Alfandega, Central do Brasil,
Tesouro, Casa da Moeda, Correios e Telégrafos, etc; servidores municipais,
trabalhando em cargos como os de guarda municipal, a funcionarios da Light.
Segundo June E. Hahner, na virada do século XIX para 0 XX, “a mdsica e a
danga permaneceram como fonte geral de prazer para o trabalhador pobre, ndo
apenas no periodo do carnaval. Nas estalagens do Rio de Janeiro, os inquilinos
tocavam violdes e acordedes, cantavam e dangcavam animados
fandangos”.(Hahner, 1993:233).
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A possibilidade de registrar musicas para venda em discos, e 0
proprio processo de gravagdo, permitiu a profissionalizacdo de numerosos
musicos de choro, até entdo dedicados a seus instrumentos pelo prazer de
tocar, ou por baixa recompensa ao tocarem em bailes ou festas de aniversario
em casas de familia. Até o aparecimento da Casa Edison, as possibilidades de
ganhar algum dinheiro com musica no Brasil eram restritas, limitando-se
basicamente a edicdo de composi¢cdes em partes para piano, a0 emprego em
casas de musica, ao trabalho de orquestragdo para companhias estrangeiras, e
a atuacdo em orquestras e bandas de maneira geral. Chamamos a aten¢do para
o fato de que para os violonistas, essas possibilidades de ganhar dinheiro com
musica eram ainda mais limitadas, pois o instrumento ndo integrava o corpo
de orquestras nem de bandas.

Ndo terd sido casualmente, que as primeiras 100 gravagdes
realizadas no Brasil foram feitas tendo o violdo como Unico acompanhador.
Numa industria incipiente, 0s riscos que envolviam o investimento de
transformar a masica em produto, deveriam ser os mais comedidos possiveis.
Na consequente ampliagdo do mercado de trabalho, o viol&o se fez presente em
nossa discografia, seja enquanto instrumento solista, seja no ambito dos
conjuntos de choro, tomando parte em gravacbes que em termos de
quantidade, rivalizaram s6 aos registros feitos pelas bandas de mdsica. Este
amplo leque de atuagBes, permitiu ao violdo estar na base das mais variadas
manifestacdes de géneros musicais, como por exemplo, na trajetdria do samba
— do terreiro as radios. Segue a descricdo de samba dada pelo grande mestre
Cartola:

Samba duro e batucada é a mesma coisa. A gente fazia isso a qualquer hora,

em qualquer dia. Juntavam umas vinte pessoas — homens e mulheres — e a

gente comecgava a cantar. Apenas uma linha ou duas do coro e 0s versos

improvisados. Isso é que é partido alto. Os instrumentos eram o prato e a

faca, e no coro as mulheres batiam palma. Ai, um — o que versava — ficava

no meio da roda e tirava um outro qualquer. Aif, dancando e gingando,

mandava a perna. O outro que se virasse para ndo cair. (Barboza e Oliveira,

1998:46)

Este carater de improvisacdo e o proprio instrumental de percussdo
caracteristicos deste samba, certamente ndo seriam assimilados pela industria
de discos. Para que os meios de comunicacao se abrissem ao novo género, fez-
se necessario uma adaptacdo tanto na forma quanto no acompanhamento,
tarefa que foi levada a cabo pelos conjuntos de choro. Nasceria assim o0 samba
urbano carioca, que se consagraria em diversas formas de realizagdo, sejam o
samba-cancdo, o samba-choro, o samba de breque, o samba enredo, e,
posteriormente, em uma nova forma denominada de bossa nova, ja na década
de 1950, que ndo constitui propriamente em um género musical, mas numa
maneira de tocar. Esta “maneira de tocar”, que ficou mundialmente conhecida
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como “a batida bossa nova”, encontra suas raizes na tentativa de transpor para
as cordas do violao elementos percussivos caracteristicos do samba tradicional.
Note-se que procedimento semelhante ja havia sido feito pelos violfes do
regional, visando contudo a um resultado sonoro explicitamente distinto.

Em linhas gerais, observamos que do descobrimento ao século XX,
o0 violdo esteve presente na sociedade brasileira. E presente tanto nos circulos
da elite quanto nas manifestacdes populares das camadas mais humildes. Ao
fazé-lo, o instrumento assume lugar Unico, enquanto meio de execugdo e
corporificacdo de representagdes sociais, constituindo-se num ponto de partida
privilegiado para investigar a particular dindmica assumida pela cultura
musical no Rio de Janeiro de fins do século XI1X ao primeiro quarto do século
XX, periodo delimitado para a presente investigacdo. Diante do aqui
exposto, concluiremos em sintonia com Manuel Bandeira, que ha muito
percebeu o instinto de nacionalidade entranhado nas cordas do viol&o:

Para n6s brasileiros o violdo tinha que ser o instrumento nacional, racial. Se

a modinha é a expressdo lirica do nosso povo, o violdo é o timbre

instrumental a que ela melhor se casa. No interior, e sobretudo nos sertdes

do Nordeste, ha trés coisas cuja ressonancia comove misteriosamente, como

se fossem elas as vozes da propria paisagem: o grito da araponga, o aboio
dos vaqueiros e o descante dos violdes. (Bandeira, 1956: 8)
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Muasica de Culto Nag6-loruba e a Bar
Form

Marcos Branda Lacerda
Departamento de Musica - ECA/USP
E-mail: mbl@uol.com.br

Sumario: O trabalho trata do relacionamento de uma estrutura formal
propria da musica instrumental iorub4 com estruturas similares do
repertorio popular e erudito europeu, designadas como bar form. A
musicologia histérica definiu este esquema formal a partir de um libreto
wagneriano mas restringiu-se a demonstrar sua importancia no ambito de
repertérios eruditos. Este estudo busca expandir a definigdo desta forma com
base em repertorio étnico e suas possiveis extensdes na antigiiidade classica.

Palavras-Chave: Barform - Musica loruba - Percussdo africana - Forma
musical - Ode grega

1. A bar form, uma forma bindria de can¢do com o esquema /aab/,
encontra varios tipos de abordagem tanto em trabalhos de musicologia
histérica quanto de teoria da musica. Apesar de sua relativa simplicidade e da
freqiiéncia com que permeia diversos repertorios, a discussdo em torno dela foi
deflagrada a partir dos estudos de A. Lorenz sobre a estrutura dos dramas
wagnerianos. Este pesquisador parece ter sido instigado a isto pelo préprio
compositor, Richard Wagner, que em dois momentos de sua obra “Os Mestres
Cantores de Nirnberg” se refere a este estere6tipo formal. No 3° ato, 22 cena,
de maneira equivocada, 0 mestre Hans Sachs confunde as expressdes Bar e
Abgesang a partir do exercicio de criagdo realizado pelo jovem cavaleiro
Walther von Stolzing. No entanto, na 32 cena do 1° ato, Kothner, outro mestre,
ja havia se referido a este modelo: a forma total seria designada por Bar e
segmentada em uma parte introdutoria (Gesatz) subdividida em duas frases
idénticas (Stollen) e concluida por um Abgesang. Alguma discrepancia
terminoldgica verifica-se também na apreciagdo musicolégica destas
categorias formais. Alternativamene, Bar corresponderia a0 emprego em
seqUéncia de toda a estrutura; esta sim seria denominada Gesatz, por sua vez
segmentavel em Aufgesang e Abgesang. O termo Stollen designaria as partes
idénticas do Aufgesang. Apesar da variacdo terminoldgica, percebe-se que a
estrutura era perfeitamente conhecida e definida pelos Meistersinger, a ponto
de ser reconstruida pelo compositor séculos ap6s seu desaparecimento®.

! Para a construgdo do libreto, Wagner baseou-se em estudo de J. C. Wagenseil de 1697.
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Todas as abordagens sdo undnimes em asserir importancia
extraordinaria a esse esteredtipo formal’. A bar form é entdo identificada
primeiramente na construcdo poética da ode entre 0s gregos, em cancdes
medievais (principalmente entretrouveres, e minnesingers), no canto
mozarabico e gregoriano, nas cangdes dos Meistersinger, em cancdes
polifénicas do renascimento alemao, em corais protestantes etc. Finalmente,
ndo se sabe exatamente por quais caminhos da “histéria,” ela sofre um
verdadeiro revival na obra vocal romantica a partir de Franz Schubert. Mas, de
maneira geral, nota-se também na discussdo deste tdpico da musicologia a
tendéncia acentuada de considerar o ambito culto e documental da pratica
musical no decorrer da historia de maneira isolada, evitando aproximacGes
com substratos étnicos ou populares eventualmente existentes e, muitas vezes,
necessarios a compreensao da formacdo de estilos. Este pudor me parece
ausente mesmo na representacdo wagneriana da arte dos Meistersinger.

De particular importancia € uma variante da bar form que a torna
ternaria; a rounded bar form ou, em alemdo, Reprisenbarform, com o
esquema /aaba/, no qual o primeiro termo é repetido no final. O verbete
andnimo do Harvard Dictionary acrescenta certos ingredientes técnicos a visao
historicista. Ele vé nesta variacdo da bar form o modelo mais importante para
a construcdo de musica popular nos dias atuais. Além disso, 0 esquema se
apresentaria ndo historicamente mas potencialmente igual ao da forma sonata
g, retornando as cancdes medievais, afirma que a parte /b/ "takes the function
of a real development (higher range, motif continuation, greater intensity of the
melodic line)." Este dltimo item é de interesse também para a manifestacao
descrita neste estudo.

2. De uma pesquisa de campo no Benim em 1984 sobre a mUsica
para percussdo nagd-iorubd, separei para estudo aprofundado os repertérios de

culto das orquestras bata das cidades de Sakété e Pobé® Por diversas razdes,
esta Ultima orquestra me pareceu particularmente clara em sua forma de tocar.
Duas pecas de seu repertorio sdo marcadas pelo emprego recorrente de uma
estrutura a que dei 0 nome neutro de frase, construida a partir do esquema
/aabal. A peca ako, que introduz o repertério para Egun na cidade de Pobeé,

! As obras consultadas foram as seguintes: “Barform”, Harvard dictionary of music, 2% ed, 1969, p.
80-1; Brunner, H. “Barform.” Grove_s dictionary of music and musicians, 22 ed., Vol. 2, p.156;
Gudewill, K., “Barform”. MGG, Vol. 2, col. 1259-67.

2 V. Branda-Lacerda, M. Kultische Trommelmusik der Yoruba der Volksrepublik Benin — Bata-
Sango und Bata-Egungun in den Stadten Pobé und Sakété. Hamburg, 1988. Quatro pegas
compdem o repertério aqui abordado: ako, alujo, kiriboto e ogogo. As duas pecas extremas
possuem base ritmica bindria, enquanto as pecas centrais sdo terndrias. Este repertério é
apresentado também no CD Yoruba drumms from Benin, West Africa. Smithsonian/Folkways
(SF40440), 1987.
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poderia ser descrita com as categorias acima mencionadas: ela se constitui de
uma sequéncia de frases (Bar) de um numero varidvel de ciclos métricos
(Gesatz), subdivididas respectivamente em uma se¢do introdutdria
(Aufgesang), uma secéo central (Abgesang?) e uma final. A primeira secdo
consiste regularmente na exposicéo e repeticdo de uma figura ritmica (Stollen).
Na secdo central ocorre um adensamento ritmico de carater supostamente
improvisatorio e de dificil segmentagdo. Finalmente, a Gltima sec¢do consiste na
reexposicao simples da figura introdutéria, normalmente seguida de uma pausa
que conduz a uma frase seguinte. O exemplo seguinte apresenta um momento
ideal de realizacdo deste modelo.

O3,

Figura 1: Ako - frase 6

No exemplo 2, apresento a transcricdo completa da parte do tambor
mae da peca ako. Nela se pode notar alguns tipos de emprego e processos de
modificacdo da estrutura basica. Em ako, por trés vezes (frases 2, 4 e 9), 0
solista repete toda a estrutura com configuracdes similares ou idénticas. Na
frase 2, a figura béasica consistiria praticamente na pura acentuacdo do inicio do
ciclo métrico realizada nos compassos 12, 13 e 15. Na repeticdo (2b), o
executante apenas sugere a figura, preparando-a via anacruze, mas omitindo-a
no momento exato de sua insercdo. A parte /b/ permanece estvel nas duas
frases. Na frase 4, ocorre a elisdo de um compasso, uma vez que a parte /b/ é
construida a partir da repeticdo da simples figura introdutdria e permanece
estavel nas duas versdes. Em 9, aproximando-se do final da peca, a parte /b/ se
torna mais uma vez o fator de similaridade, embora o efeito ciclico seja
rompido através de uma intensa variagdo motivica em 9b que conduz a
dissolugdo da figura ritmica na parte de conclusao.
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Figura 2: Ako - Transcricdo completa da parte do tambor-mée
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As frases mais longas situam-se nas partes extremas da peca. Na
primeira, a figura ritmica introdutoria é repetida, mas antes de conduzir a parte
/bl ela reaparece de forma segmentada (compasso 7). Eventualmente guiado
por alguma sensagdo contraria a redundancia, 0 executante evita-a na forma
original no momento de concluséo da frase. Em 10, é agregada uma extensédo
de mais um ciclo métrico a figura introdutéria, que suscita uma comparagdo
com mais uma variante poética possivel da bar form, expressa no esquema /ax
ax’ b ax”/. A frase 11 é perfeitamente estivel, mas apresenta um detalhe
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importante: logo em seguida a conclusdo (compasso 74), a figura introdutéria €
continuamente repetida e transformada ritmicamente até alcangar a estrutura
ternéria da peca seguinte, que pode ser executada sem interrup¢do. Um outro
fato importante me parece ser a colocagdo das frases mais estaveis exatamente
na regido central da peca. O executante revela manter controle dos momentos
psicoldgicos necessarios a construcdo da peca.

Este mesmo estererdtipo serve a construcdo da peca ogogo. Nela,
uma alteragcdo se processa na realizagdo do esquema em relagdo a estrutura
métrica. A pega tem um andamento mais lento; a figura introdutéria é
regularmente antecipada e com ela todos os demais termos. A circularidade
dedinida pela alternancia das frases € rompida através da introducdo de
segmentos improvisados de duracdo varidvel', e que, em certa medida,
respondem pela imprecisdo da estrutura em relagcdo ao esquema basico. No
exemplo seguinte estdo representadas as frases da primeira metade da pega.

ks E:

._q | 3 =1 = == & I B T
FEA T e g e S ot e s

[ W I s O B e e T T

Am T 1 10 | |
.;‘J.;_.:.rﬂ.‘.h;:..i.*l_.'fj:l.t__‘l S

— —m = ey SIS Mmoo
- o ,‘_.'J_J; R R, | LR :!'.-U'.".J."'\l
.
M M0 M UT 0 Mes
e e e ¢ b et

— TR e P m o e
am g T e e w o gy ey

Figura 4: Ogogo - frases 1-4

Neste exemplo, sobretudo a frase 4 é emblemética da estrutura
formal nos mesmos termos das frases de ako. Observe-se apenas a maneira
rarefeita de realizaclo de /b/. Nas frases 1 e 2 ndo ocorre a repeticdo literal de
/al. O segmento inicial, designado por /y/, a0 mesmo tempo que finaliza os
momentos improvisatorios de transicdo, estabelece uma preparacgdo para o /a/
restaurando uma relagdo meétrica temporariamente abandonada durante a
improvisagdo. Em 3a e 3b é novamente rompido o efeito de circularidade mas
a partir de uma sequiéncia de frases similares. Do quarto tempo do compasso
25 ao segundo tempo do compasso 29 foi construida uma frase exemplar. No
entanto, no mesmo ciclo métrico, o executante interpde uma segmentacdo

! Dei a estas estruturas o nome de modelos de periodicidade, que consistem na repeticdo de figuras
ritmicas simples e ndo segmentaveis, constituidas as vezes por agregados de pulsos contrastantes
com a organizagao ritmica da textura de uma peca dada (polirritmia).
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motivica de /a/ para reapresentar em seguida a mesma frase de forma
modificada. Isto €, em 3b a figura introdutoria passa por um procedimento de
variacdo e acaba sendo omitida na funcéo conclusiva.

Ako e ogogo sdo as Unicas pecas estudadas do repertdrio batd que
corresponderiam & definicdo de Bar como uma seqiiéncia de frases no
esquema /aaba/, e ndo simplesmente como uma realizacdo isolada deste
modelo. Em ogogo, as frases surgem parcialmente alternadas com segmentos
de outra natureza, de carater improvisatério e de duracdo varidvel, para o0s
quais ndo inferimos nenhuma func¢do estruturadora da forma musical. Trata-se,
neste caso, de estruturas ritmicas abstratas, que tomam um efeito sobre a
textura total de uma pecga, mas ndo se superpdem necessariamete a ela. No
entanto, a frase em si serve também de modelo a configuragdes eventuais em
pecas que apresentam outros tipos previsiveis de estrutura e que serdo tépicos
para novos estudos. Em alujo surgem esparsamente frases, ajustadas a base
ritmica ternaria que lhe caracteriza. Uma destas frases € apresentada no
exemplo seguinte.

oL, T ALALL I 1 b,

Figura 5: Alujo

Uma frase pode também transitar entre pecas distintas, embora se
possa presumir o contexto em que lhe é original. Assim, as frases 5 e 6 de ako,
as quais atribuimos a maior estabilidade na peca, reaparecerdo respectivamente
em 0gogo e kiriboto.
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Figura 6: Kiriboto
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3. A musica nagb-iorubd apresenta certas peculiaridades em relacéo
a musica de culto para tambores da Africa Ocidental, cujas as caracteristicas
basicas foram formuladas a partir da mdsica ewe. Um primeiro topico a ser
considerado € o papel de ritmos binarios nestes repertdrios. Entre os ewe, esta
base ritmica possui funcdo secundaria, demonstrada pela complexidade que
atinge a polirritmia gerada nas pecas terndrias. Esta mesma constatacdo pode
ser feita na musica de culto fon do sul do Benim. Esta regra ndo me parece
aplicar-se ao caso nagb-iorubd. A estrutura formal aqui apresentada ndo
reproduz partes de um repertorio que poderiam ser consideradas ludicas, nas
quais os instrumentistas teriam um momento de descontragdo, como no caso
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de pecas binéarias entre os ewe. Por outro lado, a complexidade de pecas como
agbadza do repertdrio ewe, entre outras, advem de relagbes polirritmicas
estabelecidas entre os instrumentos que compBem a textura fixa e que séo
reforcadas pela variedade solistica do tambor méde. Mas o efeito de
circularidade é alcangado de ciclo métrico a ciclo métrico, isto é de uma
emissdo a outra do standard pattern. Em ako, particularmente, a textura
instrumental €, sem duvida, mais redundante (v. ex. 7). No entanto, o efeito de
circularidade dado pela sequéncia das frases de um nimero variavel de ciclo
métricos (compassos) é extremamente particular e exige do instrumentista
preparo bastante especifico. Como demonstra o fato destas frases transitarem
por todo o repertorio, é inegavel a participagdo da meméria na estruturacdo das
pecas. O jogo estabelecido pela necessidade de ruptura do tratamento

7

puramente seqiiencial destas estruturas é algo também que surpreende no

registro realizado.
omele ako ﬁmﬂ
omel= aho J_-l ]_ J_ | J
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Figura 7: Textura basica de ako

Finalmente, uma outra diferenca importante no estilo nagd-ioruba é
a funcdo da time line. Em primeiro lugar, nas orquestras bata e dundun
conhecidas no Benim, aquele segmento metrificador distinguido como time
line ndo recebe um tratamento timbrico diferenciado como na musica fon ou
ewe. Ele é executado também por um tambor e ndo por um idiofone estridente,
ja apontado como o veiculo natural de sua execu¢do. Em segundo lugar, na
peca ako aqui abordada ndo existe 0 compromisso absoluto do executante
desta parte em mante-la invariavel do inicio ao fim. Nesta peca apenas o
segmento destinado ao tambor ako poderia ser identificado por esta fungéo
metrificadora. No entanto, este segmento nao é executado durante a extensao
de uma frase; ele realiza antes a passagem de uma frase a outra, servindo-se
das pausas na parte do tambor mée. Durante a execugdo da estrutura, nota-se
nitidamente a tentativa do executante do ako de tocar paralelamente ao solista.
Isto é, o principio de construcéo da bar form é também internalizado por este
instrumentista. Em alguns momentos, o solista joga com este fato, permitindo
que o ako atue complementarmente a sua participacdo, conforme o exemplo
seguinte, extraido da realizacdo da frase 1 da peca ako. E dificil, no entanto,
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asserir importancia estrutural a este efeito, uma vez que a projecdo sonora do
tambor ako € bem menor do que a do tambor-mae.

..:1 -ﬂj-]m ﬂ m J*"‘.

bmlln .« Akp__dwilk _
Figura 8: Execucédo complementar do ako

Em ogogo, verifica-se uma outra hierarquia entre os instrumentos.
Ai sim contrapde-se permanentemente & parte do tambor-mde um elemento
metrificador, agora destinado a um tambor suporte, embora ndo equivalente a
parte textural mais aguda. Neste caso, vale remarcar a presenca do standard
pattern em uma versao binaria; um fato que me parece também ausente nas
concepgdes dos estilos africanos conhecidos. A parte do ako varia neste caso
entre trés configuragdes: quando o tambor mé&e realiza os segmentos
improvisatorios ela alterna entre dois segmentos extraidos do préprio standard

pattern.
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Figura 9: Textura de ogogo

No momento das frases, nota-se no ako a busca pelo paralelismo
com o tambor méde. O trecho em que este efeito € alcangado com maior
precisdo é exatamente o da execucdo da frase 5 da primeira peca’.
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Figura 10: Frase de ogogo com tambor-mée e ako.
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! Esta sendo preparada uma versdo mais abrangente deste trabalho, que dé& lugar a consideragdes
sobre a relagdo desta musica com os substratos linglisticos e poéticos da tradicdo ioruba, aqui
omitidas por razdes de espaco.

Comunicacgdes 315



X111 Encontro da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagao em Musica

A Estética do Intencional: Os Produtos
da Composicao Musical

Marcos Vinicio Nogueira
Departamento de Composi¢do - EM/UFRJ
E-mail: marcosnogueira@openlink.com.br

Sumario: A presente comunicacéo visa a discussdo de uma das questdes que
fundamentam a pesquisa sobre o real da musica e a “desrealizagdo"
promovida pelos atos de composicdo e interpretagdo musicais: a existéncia
de obra musical. Essa questdo vai se concretizar a partir da proposicéo de
que nenhum objeto puramente intencional, tais como os produtos originados
do ato de composicéo, é real, e de que nenhum objeto real é puramente
intencional. Reconhecendo a diferenca fundamental entre forma e modo de
existéncia do objeto real e do objeto puramente intencional, pode-se
questionar a existéncia da obra musical, enquanto idéia composicional
constituida.

Palavras-Chave: 1.Composicdo. 2.Estética. 3.Discurso. 4.Semiética.
5.Interpretacdo. 6.Recepcdo

O texto

O intérprete-executante é uma presenca. E, em face de um auditério
concreto, 0 “autor empirico” concreto de um texto cujo autor (implicito), no
instante presente da performance, menos importa, visto que aquele texto ndo é
mais apenas texto e sim obra dos participantes da performance particular e
incomparavel. A performance musical, pois, é o resultado de uma
interpretacdo das instrucGes (texto) do compositor e almeja, de alguma forma,
transmitir uma “idéia original desse autor” — a composigdo, propriamente
dita, a idéia virtualizada numa realizacdo textual. No entanto, aquele texto
original, agora sonorizado e revestido de todas as contingéncias de uma
mediacdo, sofre, no ato de sua recepcdo, uma nova leitura por parte do
espectador-ouvinte, que, por sua vez, opera num outro meio circunstancial.

As vanguardas tentaram levar o projeto de autonomizacgdo estética
da arte da modernidade® ao extremo; buscaram, tanto pela via da plena ruptura

! Denomina-se aqui “modernidade” o periodo histérico que teve inicio na Europa Ocidental no
século 17 a partir de um série de transformagdes sécio-estruturais e intelectuais, alcangando um
primeiro momento de consolida¢do, como projeto cultural — com o crescimento do [luminismo —,
para depois chegar a um segundo estagio de maturidade como forma de vida social: a sociedade
industrial. Portanto, o termo modernidade ndo é aqui confundido com modernismo, a tendéncia
artistico-filoséfica que alcangou seu apogeu no inicio do século 20 e que pode ser encarado, por
analogia com o lluminismo, como um estagio preliminar da condicéo pds-moderna.
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com a cultura moderna quanto ao langar o olhar ao passado e ao popular —
mesmo que para fragmenta-los e desfigurd-los —, enveredar pelo que
entendiam ser o Gltimo viés de originalidade: "o descompromisso com o social
se tornou, para alguns, sintoma de uma vida estética”" (Canclini, 1998:43).
Contudo, as experiéncias da "musica de vanguarda™ hoje ndo passam muito de
ténue heranca daquelas tentativas inovadoras do passado moderno. Sua
insercdo social é notadamente débil. A producdo musical se fixa entdo num
"mito" ndo coletivizado, a representacdo de uma exploracdo individual do
compositor que se distancia, em grande parte, do espetaculo, da interacdo com
seu receptor.

Dessa forma, a realizagdo artistica prioriza a emancipacdo
expressiva dos sujeitos em detrimento da suposta autonomia do campo da arte,
que assim se dissolve. Promove-se assim uma permanente descontinuidade
entre performance e recep¢do, uma vez que as novas convengdes (normas
estilisticas e comportamentais) estabelecidas se fixam, de modo geral, na
materialidade dos textos e na sua forma, prescindindo da intencionalidade da
interacdo com o espectador — propde-se a supervalorizacdo estética do
imprevisivel, do inusitado, do inaudito: "ndo se pode oferecer o ja
compartilhado, ja codificado". Naturalmente, comeca a haver a predominancia
da forma sobre a funcdo e a consequente exacerbacdo da exigéncia de uma
nova "disposi¢do estética" especifica dos receptores, estes que deverdo ver na
sua atuagdo como participes da atualizacdo das obras uma experiéncia tao
inovadora quanto a prépria obra.

O discurso

O termo discurso, etimologicamente, guarda a idéia de curso, de
percurso, de movimento. E, portanto, o "movimento de sentidos" na execucao
das linguagens humanas, assim tomada em seus processos de producdo,
circulagdo e consumo de sentidos. Desse modo, podemos entender uma andlise
de discursos em musica como a busca da compreensdo da "musica fazendo
sentido", enquanto trabalho simbolico com maneiras distintas de significar. A
analise de discursos visa a descri¢do, a explicacdo e a avaliagdo critica dos
processos acima mencionados, vinculados a produtos culturais empiricos,
criados, na sociedade, por eventos comunicacionais. E esses produtos culturais
devem ser entendidos como textos (“tecidos de signos™), formas empiricas do
uso de sistemas semiéticos no seio de praticas sociais contextualizadas
histérica e socialmente.

Um problema central para o entendimento do processo da
significacdo na composi¢cdo musical é que na sua manifestacdo seus elementos,
em principio, ndo se referem ao mundo dos objetos, eventos e idéias
linguisticamente codificados. E esse aspecto “abstrato” da musica suscita ora a
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idéia de auséncia de sentido, ora de um sentido inteiramente distinto de todas
as outras formas de sentido. O simbolismo musical é polissémico, isto é, diante
de um texto musical os significados por ele provocados e as emocdes evocadas
sdo multiplos e confusos, objeto de uma interpretacdo sempre problematizada.
Empregamos, portanto, a expressdo “forma simbdlica” tdo-somente em seu
sentido mais geral, como designando a capacidade da composi¢cdo musical de,
no ato da leitura (tanto de executantes quanto de ouvintes), provocar o
desencadeamento de uma trama complexa e infinita de interpretantes.

Na experiéncia da musica, porém, sucede uma interacdo na qual
quem apreende “recebe” o sentido do objeto estético ao constitui-lo. Portanto,
em vez de perguntarmos pelo significado dos objetos musicais, podemos
analisar o que sucede com o receptor quando este da vida aos objetos, no ato
da sua execucgdo: se a obra musical existe gracas ao efeito que estimula nas
nossas "execucdes”, entdo deveriamos compreender a significagdo mais como
o0 produto de efeitos experimentados — de efeitos atualizados —, do que como
uma idéia que antecede a obra e se manifesta nela. A interpretacdo aqui
adquire nova funcdo: em vez de decifrar o sentido, ela evidencia o potencial de
sentido proporcionado pelo objeto estético musical.

A significacdo é referencial, isto €, tem um carater discursivo; o
acontecimento do objeto estético, ao inves, antes se apresenta como uma fonte
da qual se originam resultados. Por certo esse acontecimento acaba por
constituir um sentido e esse sentido tem, em principio, um carater estético
porque significa a si mesmo — uma vez que por ele advém algo ao mundo que
antes nele ndo existia. No entanto, o sentido s6 comeca a perder seu carater
estético e assumir um carater referencial quando nos perguntamos por seu
significado. Nesse instante, ele deixa de significar a si mesmo e nao é mais
efeito estético. Uma interpretacdo interessada na significagdo, oculta a
diferenca entre as estratégias de interpretacéo; desse modo, ndo percebe que o
efeito estético se transforma em produtos nao-estéticos.

A condicdo da linguagem é a incompletude: nem sujeitos, nem
sentidos estdo completos. Essa incompletude atesta a abertura do simbdlico,
pois a falta é também o lugar do possivel. E o funcionamento de uma
linguagem se assenta na tensdo entre dois processos. O primeiro é aquele pelo
qual em todo dizer persiste algo que se mantém — o dizivel, a memoria. No
outro, o que temos é deslocamento, ruptura de processos de significacao.

! Na presente investigacio entenderemos: Sentido como sendo o “Interpretante imediato” de Pierce
(o efeito total que o signo é entendido poder produzir, e que produz imediatamente, na mente, sem
qualquer reflexdo prévia); Significado, como sendo seu “Interpretante dinamico” (o efeito direto,
realmente produzido no intérprete pelo signo, experimentado no ato da interpretagdo); enquanto
Significacdo, estard para o “Interpretante Final” peirceano (o efeito total que o signo produz
quando em condicdes ideais).
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Portanto, todo discurso se mantém numa tensao entre a repeticao e a diferenca.
O objeto estético, como observou Wolfgang Iser (1996), é assim
necessariamente pontuado por lugares vazios e negacfes que tém de ser
negociados no ato do reconhecimento: na execucdo. E se a estrutura desse
objeto consiste em segmentos "determinados" interligados por conexdes
"indeterminadas”, revela-se ai um jogo entre 0 que esta expresso e o que ndo
estd. O que “falta”, os vazios nas articulacfes da forma, incita o receptor a
preenché-los projetivamente. Como, entretanto, o signo que “falta” é a
implicacdo do signo que é expresso, é por esta “auséncia” que 0 expresso
adquire seu contorno.

O aspecto decisivo do emprego de vazios nas obras de arte esta na
estrutura de comunicacéo a eles subjacente. Como interrupc¢do da coeréncia do
texto-objeto, os vazios se transformam na atividade imaginativa do receptor:
marcam a suspensao da conectabilidade entre os varios segmentos do objeto,
bem como formam a condicéo de seu relacionamento. Iser propde chamar esse
processo de eixo sintagmatico da recepgdo. O eixo paradigmético serd
estruturado pelas negacBes que permeiam o objeto estético e que constituem
um tipo de vazio, porque também indeterminadas, até certo ponto. As
negacBes produzem um vazio dindmico no eixo paradigmatico no ato da
execucdo. Elas cancelam a validade, a seméntica dos campos de referéncia
extra-objetivos.

O que possibilita uma abordagem analitica do discurso musical, sob
o0 prisma da andlise de discursos — que considera, diferentemente da "analise
de contetdos”, que a linguagem ndo é transparente — é o deslocamento da
pergunta "o qué significam" para "como significam" o0s textos — ja
prenunciado pelo formalismo russo — uma vez que a dimensdo Ultima da
composi¢do musical ndo é de natureza semantica; pode ser assim descrita
como o imaginario: a origem do discurso ficcional. Esse deslocamento da
pergunta prop8e encarar 0s textos ndo como ilustracdo do que ja é sabido, mas
como algo que possibilita a producdo de conhecimento, enquanto
materialidades simbélicas concebidas em sua discursividade.

Como o discurso musical existe?

Resultado de um ato criativo do compositor, um texto musical pode
culminar na materializacdo do registro escrito (a partitura ou outro modelo
afim), numa performance imediata, normalmente entendida como
improvisacdo, ou num registro fonogréfico, resultante ou ndo de uma
performance convencional. A partitura é tdo-somente uma prescricdo
esquematica e incompleta para a performance, um roteiro de instrucdes
parciais que determina somente certos aspectos considerados distintivos da
obra. Nao é, pois, um objeto estético pronto para ser fruido no seu préprio
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modo de existéncia. Chamamos aqui a atengdo para uma necessaria distin¢ao
entre técnica notacional e seu uso. Como lembrou Paul Zumthor, “a escrita ndo
se confunde nem com a intengdo nem mesmo com a aptiddo de fazer da
mensagem um texto” (1993:96). Constitui, a notacdo da musica, um nivel
particular de realidade, de sorte que exige a intervencdo de decifradores
autorizados, sem a mediacdo dos quais s6 é virtualidade. Na auséncia dessa
mediacdo é simples coisa; pura técnica simulando utilidade, e que por vezes
cria, dado o seu modo de existéncia, uma certa homologia com objetos
estéticos.

Ha, no texto escrito, lacunas (ou areas de indeterminagdo) que serdo
preenchidas somente na performance. Roman Ingarden salientou que isso faz
com que a obra determinada por sua partitura seja um objeto puramente
intencional que tem origem no ato criativo do compositor e “cuja base 6ntica
repousa diretamente na partitura” (1986:117).

A partir do desenvolvimento de novas midias — ou seja, formas de
registro e circulacdo — os textos vém assumindo novas configuragdes, e, com
iss0, passa-se a ter ao alcance um nUmero muito maior de possibilidades e
facilidades de acesso direto aos mesmos. E o caso, em especial, dos textos
musicais em suportes fonograficos. A gravacdo assegura, a0 menos em
principio, que a partitura, o "texto intencional" pode passar, com estatuto de
identidade, & forma sonora. Contudo, a gravacdo de um texto musical
performatizado pelo compositor podera apresentar imperfeicées em relagdo as
proprias intencdes originais desse compositor — que, muitas vezes, inclusive,
ndo é um intérprete "ideal" de suas obras, pois, a execucdo empirica exige do
executante certas qualidades tais como uma disposi¢do especial no contato
com a materialidade da musica, que pressupde uma habilidade técnico-ideativa
congénita, espontanea e desenvolvida. Além disso, em muitos casos, ha a
participacdo necesséria de inimeros co-intérpretes, o que torna a performance
ainda mais complexa e impossibilita, definitivamente, uma realizagéo "ideal"
do texto — se é que 0 compositor a teria realizada mentalmente.

Contudo, o produto fonografico se restringe, inelutavelmente, a
cristalizacdo de uma Unica realidade da performance, esta que acaba por ser
mais uma "obra em performance"”, que uma obra em si. O que é gravado néo é
0 texto em si, mas certos efeitos surgidos de ondas sonoras, emitidas dos
instrumentos nos quais uma dada peca foi executada. Esses sons devem ser
interpretados pelo ouvinte como forma sonora da obra. E somente através do
entendimento — que Ingarden denomina "atos de consciéncia" — dessa forma,
que ela designa o que restou de artisticamente significante da obra musical.

Assim, com os recursos tecnoldgicos acima discutidos, nada, de
fato, é realizado, e sim concretizado. A idéia composicional em si permanece
como um "limite ideal" ao qual a intencéo do ato criativo do compositor e ao
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qual o ato receptivo do ouvinte visam. Naquele limite ideal, a obra permanece
uma e a mesma em contraste com as infinitas concretiza¢fes das performances
individuais. Enfim, a indeterminacdo do texto musical como é proposto aos
intépretes-executantes sé é resolvida na performance, e isso € razdo suficiente
para considerarmos a "obra" designada pelo seu texto (escrito, sobretudo) um
objeto puramente intencional cuja origem esta na profuséo de atos criativos do
compositor e cuja base dntica repousa no seu texto.

Se, como Ingarden, aceitamos a proposicdo de que nenhum objeto
puramente intencional é real, e de que nenhum objeto real é puramente
intencional, estamos reconhecendo uma diferenga fundamental entre forma e
modo de existéncia do objeto real e do objeto puramente intencional. E, devido
ao modo de existéncia dos objetos puramente intencionais, pode-se aceitar
ainda que sua existéncia implica a existéncia de certos objetos reais, a saber, o
compositor e seus atos mentais e fisicos, que levam a criagdo de um dado
"texto".

Portanto, a constituicdo de uma obra, como objeto estético
intersubjetivo, demanda a realizagdo de atos mentais e fisicos por parte de
compositores e leitores (executantes e ouvintes), que pode ser denominada
"experiéncia estética”. Nesse caso, obra musical, enquanto idéia
composicional constituida, ndo ha, mas sim uma operagdo permanente de
"desrealizacdo" que é seu modo préprio de ser.
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Etnografia Musical em Escola de ‘Ensino
Béasico’: Desvelando Crencas e Préticas
Locais!

Margarete Arroyo
Universidade Federal de Uberlandia
E-mail: margaret@ufu.br

Sumario: A comunicagdo focaliza a relevancia dos estudos etnogréaficos no
campo da Educacdo Musical, tradicionalmente marcado por uma visdo
eurocéntrica. Tal relevancia justifica-se no sentido de levar a revisdes
conceituais e praticas da area, o que aponta para a construgdo de novas
tendéncias e perspectivas, entre elas, propostas locais de educacédo musical.
A discussdo dessas idéias é sustentada pela citagcdo de material etnogréafico
oriundo de uma pesquisa em andamento no cendrio de uma escola municipal
de ensino bésico, localizada na cidade de Uberlandia, MG.

Palavras-Chave: Etnografia musical; Educacdo Musical;, revisdo
epistemologica; educagdo musical escolar.

A literatura recente da Educacdo Musical tem defendido que os
estudos etnograficos em contextos ‘formais’ e ‘informais’ de ensino e
aprendizagem musical tm um papel de destaque na revisdo conceitual e
pratica da &rea (Arroyo, 1996 e 1999; Campbell, 1998). Essa revisdo &
fundamental na construcéo de novas tendéncias e perspectivas.

A presente comunicacdo tem por objetivo enfatizar mais uma vez a
relevancia dos estudos etnograficos para a Educacdo Musical, focalizando
praticas musicais em uma escola municipal de ensino basico localizada em um
bairro popular da cidade de Uberlandia, MG. Trata-se de uma pesquisa ainda
em processo que mantém continuidade com minha investigacdo anterior
(Arroyo, 1999 e 2000).

Segundo Lucas,

A etnografia musical pressupde a descricdo da convivéncia e da

aproximacdo das intersubjetividades do pesquisador e pesquisado,

possibilitando a apreenséo do fluxo cotidiano das acdes e valores contidos

no ordinario e extraordinério da experiéncia musical (...) (Ela) envolve a
tentativa de aliar a contextualizagdo culturalmente densa das produgdes

! Os dados desse texto sdo oriundos da pesquisa “Representacdes sociais sobre mdsica em escolar
publicas de Uberlandia, MG: subsidios para politicas locais de educagdo musical” que conta com a
participacdo imprescindivel de duas bolsistas do programa de iniciacéo cientifica PIBIC-CNPq da
Universidade Federal de Uberlandia: Juliana Pereira Penna e Mirian Carmen Machado.
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musicais (com o objetivo de captar o processo de construgéo e representagdo

sonora da cultura) (...) as perspectivas analiticas tanto do pesquisador quanto

a dos pesquisados (1995: 13).

Como no estudo anterior, sigo um modelo reflexivo de investigacéo,
onde, segundo Barz e Cooley,

os etnografos tentam reflexivamente compreender suas posi¢des nas culturas

sendo estudadas e representam estas posicoes nas etnografias, incluindo suas

proprias visdes epistemoldgicas, suas relagdes com as culturas e individuos
estudados, e suas relagdes com a prépria cultura” (1997: 17).

A reflexividade é um aspecto importante nos estudos etnograficos.
No caso da Educagdo Musical, o pesquisador-educador, ao interagir com as
culturas e individuos estudados, revé e busca superar o etnocentrismo que
tradicionalmente tem marcado a area, onde, apesar das tendéncias
multiculturais, a tradicdo erudita européia ainda é largamente considerada o
topo da hierarquia das culturas musicais.

Este modelo antropoldgico de investigacdo tem no exercicio do
estranhamento do familiar, isto é, na possibilidade de se perceber além do
imediatamente apreendido, visto que o habito toma as acles e 0s pensamentos
como 6bvios, instrumento metodoldgico que permite ampliar concepcdes e
praticas.

O foco central dessa comunicacdo é essa postura reflexiva,
acompanhada do exercicio do estranhamento do familiar como instrumento
para se alcancar uma revisdo epistemoldgica no campo da Educacdo Musical.
A visualizacdo deste foco é feita a partir da exposicdo de trechos do material
etnografico da investigagdo em andamento.

A pesquisa em questdo teve inicio em agosto de 2000 com previsdo
de término para julho de 2002. Seus objetivos sdo, em uma primeira fase,
desvelar as representacdes sociais sobre musica, sobre a presenca da masica na
escola e sobre seu ensino e aprendizagem que estudantes e professores
manifestam, e, em uma segunda fase, desenvolver trabalhos conjuntos entre
pesquisadoras e professoras no sentido da construcdo de propostas locais de
ensino e aprendizagem musical.

O referencial tedrico transita nos campos da Antropologia
Interpretativa, Etnomusicologia, Estudos Culturais da Educacdo Musical e
Pedagogia Reflexiva, tendo o conceito socio-antropoldgico de representacéo
social como categoria ética central.

Apo6s uma reconstituicdo bibliografica, passei a compreender
“representagdo social” como uma forma de saber conceitual e préatico
construido e compartilhado coletivamente a partir das interagdes sociais. As
representacdes sociais edificam a realidade, sendo compreendidas no senso
comum como formas naturalizadas de significado (Arroyo, 1999: 24-28).
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No cenario escolar, campo de trabalho da pesquisa, estdo sendo
focalizadas turmas do pré a 22 série do turno da tarde, totalizando 10 classes,
0 que comporta criangas entre os 5 e 8 anos de idade, suas professoras e as
orientadoras. As situacfes de interacdo sdo o recreio, as salas de aula,
entrevistas abertas e festas. A escola ndo possui professor especialista em
musica, mas conta com duas especialistas em artes visuais.

Essa instituicdo, de certo modo familiar a pesquisadora uma vez
que os espacos escolares fazem parte de seu universo cultural, é tomada
antropologicamente como um contexto marcado por representacfes proprias,
0 que traz a experiéncia antropoldgica do estranhamento a pesquisa. Neste
sentido, busca-se superar o 6bvio e, concretamente, apreender, descrever e
interpretar as praticas musicais locais tal qual seria feito em um contexto
completamente estranho a pesquisadora.

Crencas e praticas locais: alguns flashs

Sextas-feiras, 13:00 horas, entrada do turno da tarde. Toda sexta-
feira é dia de ouvir o Hino Nacional. As criancas chegam e entram no amplo
patio coberto. No palco permanentemente armado, duas caixas acusticas e um
aparelho de som do tipo trés em um, colocados ali quando necessario. Quando
0 Hino Nacional comeca a ser ouvido, na maioria das vezes em gravacdo de
coral masculino e banda marcial, mas uma vez com vozes femininas, a maior
parte das criangas se coloca em fila perto das respectivas professoras. Algumas
levam a méo ao peito, outras cantam distraidamente e outras ainda brincam de
pife-pafe (virar figurinhas). (D.C- de Margarete)

Sexta-feira, 17/12/2000. Era minha quarta insercdo na sala de aula
das 2%.s séries, insercdo iniciada em 6 de novembro deste mesmo ano e que
consistia em realizar com as criangas cerca de 30 minutos de atividades
musicais com o objetivo de levantar experiéncias musicais escolares e ndo
escolares trazidas pelos alunos. Neste dia, eu trouxe, além dos chocalhos feitos
de lata de refrigerante, um pandeiro solicitado na semana anterior por um
menino. Assim que a turma viu o instrumento, comegou a expressar suas
experiéncias com ele: meu tio tem esse instrumento; eu vi esse instrumento no
congado. As perguntas que fui fazendo: seu tio toca outros instrumentos?
Quais? Vocé também toca de vez em quando? Que musica ele toca; onde vocé
viu o congado? Focalizando as respostas sobre o congado: na minha rua tem
congado. Quem mais ja viu o congado? Eu, eu, eu, ... Meu vizinho é
mocambiqueiro e eles tém aquelas coisas amarradas no pé (gungas).

A festa do congado, que tinha acontecido naquela semana, envolve
muitos moradores dos bairros populares de Uberlandia. Alias, vi um dos
meninos desta classe e seu irmdo gémeo na festa.  Das 25 criancas em sala,
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cerca de 50 a 60 por cento tinham alguma experiéncia com o congado. Um
menino disse: eles tém um tambor grande, de amarrar. Vocé traz ele? (sic)
Enquanto falava, imitava os gestos dos congadeiros batendo suas caixas. A fala
entusiasmada do menino e seus gestos expressavam admiracdo e identificagdo
com os batidos. Escrevi no diario de campo: talvez esse garoto repita a historia
de vérios congadeiros, atraidos ao ritual pelo som potente das caixas. Na
semana seguinte, levei uma caixa de pendurar. Ela e chocalhos foram tocados
por grupos de criangas sobre a gravacdo em CD de um terno de mogambique.
“Té& caindo Flor”, canto congadeiro que fazia parte do nosso repertério, foi
cantado com 0 menino que eu vira na festa. Em classe, batendo a caixa tal
qual os caixeiros adultos, demonstrou dominio técnico, ritmico e estilistico.
Ali, na frente dos colegas, a concentracdo, o orgulho e a alegria daquele
menino negro, mirrado e de roupa surrada eram visiveis. (D.C - Margarete)

Sexta-feira, 8/12//2000. Uma das coordenadoras, também aluna no
Conservatorio Estadual de Musica da cidade, abordou-me em um dos
corredores da escola e disse entusiasmada: Margarete, estive hoje pela manha
conhecendo o trabalho de uma professora da primeira série. Vocé precisa
conhecer. Ela trabalha o tempo todo com musical Neste mesmo dia, falei com
a professora e marcamos para eu visitar sua classe na segunda-feira seguinte,
altimo dia em que a turma estaria completa, j& que agora ficariam s6 as
criangas em recuperacdo. Neste dia, passei uma hora e meia com a turma que
cantou o tempo todo com a professora parte do repertorio. No dia 18 de
dezembro, entrevistei a mestra por cerca de uma hora, onde detalhes sobre o
processo de trabalho foram sendo explicados com enorme entusiasmo e
paixéo:

Igual quando eu peguei esses menininhos, era aquela indisposicao,
aquela falta de vontade... aquela descrenga. Tudo que vocé perguntava: qual é
0 nome do seu o pai? Nao sei. Qual o nome de sua mae, que rua vocé mora,
eles ndo sabiam responder... Entdo, a partir do momento que vocé comeca a
cantar ... aquelas musiquinhas que eu invento para estar trabalhando o
sonzinho das musicas... as vezes ele t4 errando eu canto: Cuidado com a letra
¢, cuidado com a letra ¢ (a professora cantarola com expressdo e
entusiasmo). A maior parte das musicas é parddia, outra, inventada. Tudo eu
que criei (ela ri) e com eles, vocé sabia? Eu fazia assim: hoje eu vou
trabalhar a letra B. Vamos inventar uma historinha com a letra B? Sempre eu
falava uma historinha, um texto. Agora vamos por musica? As vezes eu até
comecgava. E vocé precisava ver a vibragdo deles ao verem que eles foram os
criadores. Olha! eu que fiz 0 pedaco dessa musica!, eu que criei! Foi assim
bem interessante. Eu acho assim... Esse trabalho é muito rico. Além da
crianca estar aprendendo a palavra, o texto, tudo que ela precisa aprender,
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ela ta dentro dela criando a possibilidade de estar sendo autor, compositor,
criador. (D.C. Margarete)

Alguns pontos de discusséao

Considerar que este espaco escolar tem suas particularidades
culturais e que, nesse sentido, as praticas musicais locais devem ser
compreendidas segundo 0s nexos que os atores lhe conferem, permite a
construgdo de propostas de educacdo musical singulares. Este tipo de insercéo
etnografica sustenta empiricamente o que diz Jorgensen:

a educacgdo musical (...) é uma colagem de crengas e praticas. Seu papel na

formacdo e manutencdo dos [mundos musicais] - cada qual com seus

valores, normas, crencas e expectativas - implica formas diferentes nas quais

ensino e aprendizagem sdo realizados. Compreender esta variedade sugere

que pode haver inOmeras maneiras pelas quais a educacdo pode ser

conduzida com integridade (1997: 66).

Os papéis culturais que a musica desempenha nos contextos
escolares tém sido estudados a partir de diversas perspectivas, entre elas a
pedagdgico-critica ( Shepherd e Vulliamy, 1983; Tourinho, 1993) e a
sociologia do cotidiano (Souza, 1996). Cada qual tem contribuido no ambito
de seus marcos tedricos e metodoldgicos com visdes acerca do cenario musical
escolar. Ao desvelar os nexos locais das praticas musicais, 0s estudos
etnograficos possibilitam, no caso de contextos de ensino e aprendizagem
musical, a compreensdo da educagdo musical como acdo que produz sentidos,
0 que lhe confere um papel mais relevante enquanto campo de conhecimento
do que tradicionalmente vinha tendo, isto €, como apenas a aquisicdo de
habilidades técnico-musicais.

A abordagem sécio-cultural da Educacdo Musical é uma tendéncia
que tem se fortalecido nos Gltimos vinte anos, mas que na pratica ainda néo
conseguiu superar as representacbes da area construidas no seu modelo
eurocéntrico. As perspetivas dessa tendéncia socio-cultural vao na direcdo da
ruptura com esse eurocentrismo e com a progressiva constru¢do de propostas
originais e locais de educacdo musical. Nessa tarefa, os estudos etnograficos
desempenham um papel relevante.
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Mdusica e (na) Educacéao

Maria de Lourdes Sekeff
IA-UNESP
E-mail: misekeff@uol.com.br

Sumario: a pesquisa aborda a dimensdo educacional da musica e sua
utilizagdo nas escolas como quinta disciplina, numa metéfora a Quinta
Disciplina do Massachussets Institute of Tecnology. O objetivo ¢é
demonstrar que ela pode funcionar ai como matriz de conhecimento e eixo
ludico de interdisciplinaridade, possibilitando ao educando enfrentar um
mundo em transicdo. Com fundamentacédo tedrica sustentada em Kupfer,
Gardner, Koellreutter e Schafer, conclui-se que nesse novo tempo-espaco da
educacdo as escolas ndo podem mais prescindir da musica pois que ela,
favorecendo o desenvolvimento da aptidao emocional do educando, ensina-
lhe a aprender a ser.

Palavras-Chave: musica, escola, educacdo, caracteristicas psicoldgicas,
aptiddo emocional, interdisciplinaridade.

Nossa comunicacdo gira em torno da dimensdo educacional da
musica, levantando-se a hipétese de que, falando diretamente ao nosso corpo,
mente e emogdes, a sua pratica ajuda o educando a organizar seus
pensamentos, estruturar e fixar ativamente o saber adquirido. Com
fundamentacgdo tedrica sustentada em Maria Cristina Kupfer (1989) idéias
freudianas sobre educacdo, Piaget (1960) psicologia da inteligéncia, Harry
Harlow (1949) aprendizagem e programacdo genética sobre modelos bésicos
de comportamento, David Krech (1946) bases fisiolégicas do comportamento,
Gardner (1994) inteligéncias multiplas, Koellreutter (1990) e Murray Schafer
(1991) educagdo musical, 0 nosso objetivo é sensibilizar os educadores para a
sua necessidade na educacao, a sua pratica nas escolas, como atividade ltdica,
exercicio do fazer ou tdo somente como escuta dirigida, pois que indo além da
I6gica e do pensamento rotineiro, dominando procedimentos libertadores e
otimizando func¢Bes cognitivas e criativas, a musica motiva 0 educando a
romper pensamentos prefixados, movendo-0 a projecdo de sentimentos,
auxiliando-o no desenvolvimento e equilibrio de sua vida afetiva, intelectual e
social, e contribuindo para a sua condi¢do de ser pensante.

Sabendo que o homem constréi o conhecimento das coisas que 0
cercam assim como o conhecimento de si préprio; sabendo que as ciéncias
cognitivas procuram responder a essas questdes dialogando com o novo
mundo da informéatica onde o computador é o mais poderoso elemento de
manipulagdo simbdlica (Soares, 1993), e que essas ciéncias admitem a
relevancia de aspectos emocionais ai envolvidos mas consideram prematuro
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toméa-los em consideragdo nesse primeiro momento, chservamos que chegou a
hora sim de leva-los em conta, 0 que equivale a dizer que devemos ja
introduzir a musica nas atividades que buscam alimentar o estudo dos
processos globais do pensamento que possam vir a ser generalizados.

Esse o eixo de nossas reflexdes, atentando-se para o fato de que, se
nada é inteiramente inato ou inteiramente aprendido, se fatores genéticos tém
um papel preponderante no desenvolvimento de nossas potencialidades muito
embora ndo facam nada a ndo ser criar possibilidades, se nossas estruturas
mentais precisam ser construidas, o desenvolvimento da equagdo pessoal do
educando deve ser alimentado da pratica da musica. Isso porque musica nao é
sO pensamento e emocdo, mas também atividade, conhecimento, prazer,
processo que se completa em nds na escuta, mobilizando-nos de forma Unica,
singular, integrando sentidos, razdo, sentimento e imaginacdo. Dai que
investigando a relagdo musica e (na) educacao e atentando as consideragdes da
psicologia genética quando informa que a organizacdo do pensamento e a
estruturacdo do saber advém fundamentalmente da atividade do sujeito,
inferimos que a pratica musical constitui poderosa ferramenta auxiliar da
educacdo, visto ser uma atividade (construcdo, performance, escuta), animada
pela afetividade, que nascendo do individuo atinge o individuo no seu todo.

Sendo a musica uma forma de se organizar experiéncias, interessou-
nos pesquisar sua acdo como agente facilitador e integrador do processo
educacional, sua importancia nas escolas e suas possibilidades multiplicadoras
de crescimento e conhecimento. E concluimos que a despeito do poder de sua
acdo, ela ndo nos autoriza a simplesmente inclui-la nas escolas como
disciplina curricular, pois isso ja se o fez, e se desfez. A questdo também nao
é supor, ilusoriamente, que nela reside a solu¢do dos problemas educacionais,
mas sim refletir e explorar o alcance de uma ferramenta que ajuda o educando
a ir além do imaginado, impulsionando-o a dimensdes ndo reveladas pela
I6gica, raciocinio e pensamento discursivos. Pratica-la é trabalhar a educacéo
dos sentimentos, da emocdo, do raciocinio, pois que sentidos musicais
auxiliam no desenvolvimento do pensamento ldgico'. Desse modo pontuar
musica na educacdo é enfatizar a necessidade de sua pratica nas escolas,
auxiliando o educando a concretizar sentimentos em formas expressivas, a
interpretar a sua posi¢cdo no mundo, possibilitando-lhe a compreensdo de sua
vivéncia, garantindo sentido e significado a sua condi¢do de individuo e
cidadéo, ajudando-o na construcdo de um dialogo com a realidade.

Falar de musica na educagdo é corroborar sua importancia no
desenvolvimento da percepcdo cuja atividade tem muito em comum com a
inteligéncia, j& que mecanismos similares entram ai em cena; € incursionar na

! Este assunto é tratado com perspicacia pelo educador Jodo-Francisco Duarte (1981).
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compreensdo de faculdades como a aural, é penetrar no mundo da
materialidade sonora pois que “o som ¢ algo que uma mente faz”, como ensina
Jourdain (1998:202), no universo da psicoaclstica (que investiga como
percebemos o som), no da biologia, e no mundo das inteligéncias maltiplas
(Gardner, 1994) cuja matriz é ndo s6 a neurofisiologia como também uma
nova concepcao de ensino-aprendizagem.

Assim cabe proceder-se a uma reengenharia do ensino introduzindo
em seu repertorio o exercicio da musica com seus mecanismos de acéo,
pensamento, emogdo, comunicacdo, expressao, socializagdo, explorando-a de
forma ativa, interdisciplinar (o que parece, ainda ndo foi feito), recortando-a
como quinta disciplina, numa metéfora & Quinta Disciplina desenvolvida
pelos pesquisadores do Massachussets Institute of Tecnology que,
estabelecendo a nocdo de learning organization, objetivaram instaurar uma
nova base de aprendizado cujo mote é o se aprender o tempo todo. A nossa
proposta é que a musica, matriz de conhecimento e emocéo,funcione como
eixo ludico de interdisciplinaridade, alimentando a capacidade necessaria ao
educando para enfrentar um mundo em transi¢do, um mundo em que a escola
jando é mais o lugar privilegiado de acesso a informacdo mas que pode e deve
ter o papel de ensinar e educar.

Debrugando-nos nesse tema acabamos por pontuar significativas
consideragbes que ratificam sua necessidade nas escolas: presentidade
absoluta, com caracteristicas psicoldgicas de aconceitualidade e inducéo, a
musica se completa na escuta, “mexendo” com nosso tempo, espago e
movimento psiquicos; suas dimensdes onirica, inconsciente e sexual, garantem
essa penetrabilidade. O onirismo se denuncia no sentido em que a mdsica se
constitui uma experiéncia na qual fantasia e realidade se encontram
intimamente ligadas. Como mecanismos oniricos sdo a medida da
transformagdo de um texto em outro, essa dimensdo se torna transparente em
linhas composicionais ligadas a atividades do inconsciente como o
expressionismo (Schoenberg) e dadaismo (Koellreutter), por exemplo. A
dimensdo inconsciente diz respeito aquela instancia que subverte e descentra a
consciéncia, e que falando através das lacunas do discurso consciente acaba
por desnudar o nosso eu: sou onde ndo penso, penso onde ndo sou (Naffah
Neto, 1985). Alias, fendbmenos lacunares estdo presentes na producdo e escuta
musicais a revelia do sujeito, o que significa dizer que conteidos inconscientes
(processos primarios) ganham vida na mdsica, por meio da organizacdo de
elementos que formam uma estrutura expressiva articulada sobre a realidade
(processos secundarios), como na escrita automatica, citagdo, colagem, ou no
uso de técnicas de deslocamento, condensacao e duplo sentido. E a dimenséo
sexual é entendida aqui no sentido de libido, energia vital, forca propulsora da
atividade psiquica. S&o essas caracteristicas que favorecem o reencontro com
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0 “poder de jogar com 0 ndo-senso e a dispensa temporaria da obrigagéo de
(se) contar com 0s processos secundarios” (Bellemin-Noél,1978:38)".
Estamos sugerindo que a musica é marcada pela irracionalidade? ledo engano.
Ela é um discurso organico, logico, com sentido, mas sua vivéncia carrega em
seus flancos, sim, elementos que escapam ao dominio do racional como a
emocdo, intuicdo, associacdo, evocacao.

Outra consideracdo a que chegamos € que, aquele que se permite o
gozo da escuta (tendo em conta que o principio da arte € original e individual)
captard, na aparente assignificacdo do texto musical marcado por repeticGes e
diferengas, um discurso de sentido onde, como sujeito que é, ele acaba por
tomar a palavra, traindo sempre alguma coisa do inconsciente que sua escuta
revela e oculta. O jogo ludico que a mdsica encerra, jogo que nao serve a nada
servindo a tudo a0 mesmo tempo, possibilita que o receptor se revele na escuta
sem que ele mesmo se dé conta. Ou seja, na escuta ouvimos o discurso musical
mas ouvimos também a nés mesmos, pois como processo incompleto em si 0
discurso musical nos permite ouvir uma fala diferente que, indo além do texto,
autoriza-nos a tomar a palavra.

A aconceitualidade, caracteristica psicoldgica da musica, responde
por sua presentidade e pura qualidade, levando-a a s6 se mostrar, pois é no
sensivel que reside o ser do objeto estético. Sem significado mas com
significacdo, nada ai é gratuito, tudo é significante. A musica ndo fala, ndo diz,
ndo pensa, sé se mostra, o que Ihe da poder de co-mover com seus multiplos
sentidos(s). Ela seduz o ouvinte possuindo-o na escuta de suas estruturas
poéticas, nas selegdes e combinacdes de sua feitura singular que desautomatiza
a nossa sensibilidade, no estranhamento dos encadeamentos e combinatérias
que quebram a expectativa da mesmice. Perceptiva e dindmica, construindo-se
no tempo-espaco e simbolizando movimentos que existem nela prépria, a
masica permite que o individuo contemple sentimentos através da captacdo de
formas que guardam uma relacéo de analogia com eles, o que alids nunca pode
ser conseguido conceitualmente. A inducdo, outra caracteristica psicoldgica
dessa linguagem, estimula no receptor respostas motoras, afetivas, intelectuais,
em razdo mesmo do jogo de seus elementos constitutivos. Essas sdo
caracteristicas que, se pertinentemente exploradas pelo educador, contribuirdo
para o crescimento e conhecimento do educando.

Mergulhando nesse universo de possibilidades pontuamos também
que a pratica da musica alimenta o jogo entre as percepgdes consciente
(conceitual e pratica) e inconsciente (sincrética e mais emocional que a
primeira), onde esta Ultima propicia que todos os elementos do campo total

! Essa afirmacdo de Bellemin-Noél resulta de seus estudos em torno da hipotese freudiana,
bastante conhecida, de ganho de prazer.
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sejam apreendidos no mesmo plano de importancia, sem hierarquizacdo, sem o
recorte  figura/ fundo que marca a percep¢do consciente. Esse tema é
desenvolvido por Ehrenzweig em seu livro Psicandlise da Percep¢do Artistica
(1977), quando entdo ele informa que o prazer estético adviria exatamente do
conflito dessas duas percepgdes. A sua teoria nos leva a reforgar a necessidade
da masica nas escolas pois que sua préatica torna viavel o desenvolvimento da
alternancia entre modos de pensar articulados e inarticulados (percepcdo
consciente e inconsciente) que, estendendo-se além do convencional,
possibilita a0 educando combina-los e utiliza-los na solucdo de diferentes
problemas e tarefas. Se a caracteristica aconceitual alimenta a percep¢éo
inconsciente, garantindo uma leitura plural a percepgdo consciente,
propiciando um re-jogar jogos esquecidos cujos efeitos sublimados s&o
reconhecidos no trabalho elaborado e poético da linguagem musical, a escuta
desse discurso de sentido e sem significado acaba por pressionar o ouvinte a
constituicdo de significacdo, suscitando movimentos que se ligam a estados
psiquicos nos quais 0 espaco e 0 tempo desaparecem ou tomam outras
dimensdes.

Como ciéncia e considerando sua natureza e seu ritmo, a musica se
estende a fisica, matematica, fisiologia, psicologia. Por sua duragédo o ritmo
penetra em nossa fisiologia, por sua intensidade, em nossa psicologia, por sua
estrutra e forma em nossa intelectualidade, induzindo reagdes sensoriais,
hormonais, fisiomotoras e psicolégicas propriamente ditas, a0 mesmo tempo
em que contribui para o desenvolvimento da percepcdo, inteligéncia e
pensamento hipotético-dedutivo do individuo. Em termos de ritmo, ainda, o
neurologista Robert Jourdain (1988) polemiza o conceito tradicionalmente
aceito de que ele seria 0 aspecto mais natural da musica. Para tanto recorre a
psicologia evoluciondria para comprovar que O ritmo tem a ver com
agrupamentos e com reunido de conteddos em conjuntos discerniveis que vém
da mente e ndo do corpo, e que embora sua dominancia diga respeito ao
hemisfério esquerdo, sua funcdo é provavelmente “espalhada por todo o
cérebro, apresentando tamanha capacidade de recuperacdo no caso de lesdes
cerebrais, gracas ao fato de que o tempo é fator que influi em todos os tipos de
cognicdo” (1988:202).

A melodia, elemento central em determinadas culturas,
psicologicamente vinculada as nossas tendéncias e inclinagdes, a consciéncia
afetiva e a propriedade de se transformar impressGes em expressdes, recorta
uma das primeiras competéncias musicais. Caracterizada por sua natureza
fisica (sensorial) e psicoldgica (afetiva), ela aproxima o educando de si
mesmo, estimula sua dimenséo interior e fala & sua fisionomia afetiva, pois
assim como possuimos um ritmo préprio, resultado de nossas trocas quimicas
e metabdlicas, assim também possuimos uma fisionomia afetiva geral,

Comunicacgdes 332



X111 Encontro da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagao em Musica

permanente ou pelo menos duradoura, estreitamente relacionada com nossos
interesses e preferéncias.

J& a harmonia, combinacgdo de freqiiéncias, corresponde a natureza
intelectual da musica envolvendo, de um lado, fungdes psiquicas superiores, de
outro, a sintaxe de uma linguagem de semantica autbnoma, mobilizando-nos a
ouvir direcBes. A aptidao perceptiva para a escuta da harmonia, entretanto, nao
é natural nem instintiva. Pelo contrario, exige iniciacdo, aprendizagem, prética.
Enquanto o ritmo possibilita ao individuo tomar consciéncia do seu corpo,
enquanto a melodia pode lhe estimular estados afetivos, a harmonia favorece
movimentos  intelectuais, muito embora atividade, afetividade e
intelectualidade estejam sempre presentes na vivéncia musical, pois que o
individuo é um todo que pensa, sente e age simultaneamente.

Finalmente, como expressdo de som e sentido, a musica estimula
células tanto do lobo temporal direito quanto do esquerdo Do direito pois que
€ um discurso de expressdo, um discurso de tom afetivo, remetendo-nos ao
talamo, hipotalamo e sistema limbico onde se encontram os determinantes
instintivos da personalidade. E do esquerdo na medida em que é um discurso
de légica e raciocinio, sobretudo a musica de cddigo culto, envolvendo nossas
fungdes psiquicas superiores. Apresentando-nos aspectos e maneiras de
sentirmo-nos no mundo, garantindo uma experiéncia que integra a nossa
totalidade, transcendendo a pura experiéncia imediata, propondo 0 novo,
alterando a ordem ou a desordem, libertando-nos do pensamento rotineiro,
favorecendo o desenvolvimento e a mediatizacdo de nossas emocgfes num
procedimento que nos remete a psicologia e a filosofia, a musica acaba por
harmonizar natureza e cultura.

E mais, ela € uma forma de comportamento através do qual
representamos e interpretamos o mundo. Se concordamos com a psicologia
comportamental que nossa equaagdo pessoal é sustentada por um denominador
hereditario, constitucional, cultural e quimico-hormonal, inferimos que a
emocdo musical pode desempenhar papel significativo na educacao, sim, em
razdo de que o (des) prazer musical afeta a quimica cerebral, propiciando de
algum modo respostas comportamentais. Falar de mdsica na educacgéo é entdo
assinalar o seu poder de mobilizar, fazer germinar cabegas pensantes,
transformar vivéncia em memoéria e memdria em expressdo. E mais,
considerando-se que séo dois o0s lugares onde sopra ainda a liberdade do nédo-
senso, 0 humor e a arte (Bellemin-Ndel, 1978:33), infere-se que a musica, sem
nenhum proposito de ser a solugdo, constitui-se poderosa ferrramenta cujas
repercussdes imputam sua necessidade nas escolas.

Em termos psico-pedagdgicos ela revela aproximagdes com a teoria
da educacdo, além do que estende-se as ciéncias fisicas (pela natureza do

som), a matematica (pois que tudo é numero, tudo existe segundo certas
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proporcdes como dizia Pitagoras), a fisiologia (em razdo da duragdo, ritmo,
pulso), a psicologia (intensidade), antropologia, estética e filosofia. E como a
funcdo poética de que é dotada estende-se a toda a teoria dos signos, ela acaba
por compartilhar algumas de suas propriedades com outros sistemas de
linguagem como o cinema, psicanalise, semi6tica, literatura.

Com todas essas propriedades a musica atua sobre a capacidade de
atencdo do educando, estimulando-a até niveis insuspeitados, de tal modo que
se investiga a possibilidade de certas musicas, sustentando a capacidade de
atencdo de pessoas predispostas, prolongar a sua atividade psicomotora muito
além do que o fazem determinadas drogas. Relacionando-se com a matematica
em razdo da dimensdo concreta e quantitativa de que é dotada (duragdo,
proporcionalidade, pulso, velocidade), a sintaxe musical possibilita o
desenvolvimento do pensamento légico de que ambas, musica e matematica,
compartilham. Como na matematica, parametros musicais sdo passiveis de
medicdo e representacdo signica e o musico, assim como o matematico, é
também um criador de padrdes.

Como ciéncia humanistica ela estimula a maturacéo intelectual do
educando no sentido em que sua percepcao requer um minimo de participacdo
de nossa inteligéncia, ainda que o texto musical seja construido de forma a
mais elementar, pois que um som so tem razao de ser em relacdo ao anterior e
posterior. A musica alimenta a memoria pela possibilidade de o hébito da
escuta levar a especializagdo de um certo nimero de células do centro de
Wernicke, favorecendo a construgdo de um centro de representacdo auditiva
dos sons musicais, um sub-centro dentro da regido de Wernicke (Ribas,
1957:55), responsavel pelo conhecimento e reconhecimento dos sons musicais
ouvidos. Como interface de desenvolvimento social ela permite que o
educando participe do sentimento de uma época, presente ou pretérita,
fornecendo as bases técnicas e estéticas para que esta vivéncia se estabeleca.
Como saber cultural, insere o educando numa sociedade especifica,
complementa a hereditariedade, assegura a perpetuidade do repertdrio de sua
cultura e colabora na integridade e identidade do seu sistema social,
assegurando sua auto-perpetuagdo e sua auto-reorganizagao permanente, como
ensina Morin (1979:172).

Embora as escolas ainda hoje privilegiem o portugués e a
matematica deixando de lado a mdsica, se n6s pensarmos que portugués e
matematica ensinam linguagens, ndo podemos deixar de inferir que musica,
universo da funcdo poética, da metalingiistica, da pluralidade, da densidade
semantica, também é linguagem (ndo-verbal), constituindo-se condicdo de
conhecimento e de ordenacdo do pensamento. Quem canta, escuta ou toca um
instrumento aprende a por em ordem o seu pensamento. Dai que a vinculagdo
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da musica a perspectiva de outros conteldos disciplinares lanca o0s
pressupostos de uma real ferramenta auxiliar da educacéo.

Conclui-se assim que esse suporte da coeréncia de um saber
condensador de representacfes € poderoso auxiliar da equagdo pessoal do
educando, e o educador deve ter sempre em mente sua forca, considerando que
enquanto as palavras cabe traduzir e explicar os sentimentos, a musica cabe
induzi-los e manifesta-los; e a partir dai estimular o educando a sua pratica,
atentando para o fato de que se deve propiciar a todos uma sélida estrutura de
oportunidades. Como o importante é aprender a ser, faz-se necessario
fornecer ao educando possibilidades de desenvolvimento de suas faculdades
cognitivas numa inter-relacdo ao desenvolvimento de sua sensibilidade,
emocdo e criatividade, a fim de que ele possa viver a maravilhosa aventura de
existir. E desse modo que a educacio, otimizada pela pratica musical, ajuda a
pensar tipos de homens, completos, inteiros, motivando-os com aquela emocéo
que toca e legitima.
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Sumario: Este trabalho procura mapear elementos de superficie em pegas de
reconhecido valor histérico no século XX; estabelecer ligagbes entre
superficie e estrutura; investigar oS mesmos em pegas representativas de
compositores brasileiros e buscar possiveis aspectos de unidade e/ou
convergéncia. Justifica-se pela necessidade de estudos técnicos da musica
pos-tonal e sua utilizagdo no Brasil. A Metodologia preveé: escolhas de fases,
compositores e pegas; analises segundo a configuracdo do material.
Observagdes sobre superficie e estrutura trouxeram informagdes que foram
comparadas, aqui apresentadas em resultado parcial, considerando o
tratamento das células geradoras e colegfes de referéncia na estrutura de
pecas de Schoenberg e Almeida Prado.

Palavras-Chave: Mdusica pos-tonal. Aspectos de analise. Superficie e
estrutura. Células. Colegdes de referéncia. Musica brasileira.

““(...) Uma peca inteira pode ser desenvolvida a partir de um motivo Unico,
que contenha o germe de tudo o0 que se seguird”. ARNOLD SCHOENBERG

Introducao

Para se iniciar o debate a respeito de tendéncias, perspectivas e
paradigmas para a musica dos prdximos tempos, na area de Teoria da Musica e
Andlise, sera de utilidade observarem-se 0s estudos para a compreensdo de
processos de composicéo neste século que termina.

No inicio do século XX a criagdo artistica buscava novas linguagens
e ansiava por mudangas. Na musica, essas mudangas comegaram a se dar,
principalmente em relacdo ao sistema tonal, pratica sonora vigente nos trés
séculos anteriores; o grande desafio e a pesquisa a que se lancaram o0s
criadores musicais foi a procura de caminhos técnicos para estruturar suas
linguagens. O historiador Paul Griffths comenta a respeito da musica deste
século:
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ndo existe uma corrente Unica de desenvolvimento, nem uma linguagem

comum como em épocas anteriores, mas todo um leque de meios e objetivos

em permanente expansdo. E o inicio da divergéncia pode ser localizado no

periodo de 1890-1910 (Griffths, 1987: 23).

Hoje, com a devida distancia, procuramos assimilar, compreender e
refletir sobre o assunto, investigando aspectos técnicos, estéticos, histéricos,
interpretativos e 0s que mais se apresentarem na pluralidade que vivemos. Ndo
mais fazendo uso de balanco e equilibrio proporcionado por frases e secfes de
conteido tematico, o préprio discurso musical também se transforma a partir
de novo material, o que levou a procura de outras formas de se entender e
comunicar essa musica, no desenvolver de novas teorias e analises.

Este trabalho parte da investigacdo dos elementos de superficie e
suas implicagBes na estrutura, em pecas hoje ja historicas e, sabendo-se da
necessidade de producdo de estudos teéricos sobre a musica brasileira,
justifica-se a observagdo de possivel convergéncia e transformagdes na misica
praticada no Brasil. Toma como base teorica a consideracdo do pesquisador
Andrew Mead no artigo em que sintetiza com muita clareza as principais
linhas de pesquisa voltadas ao estudo das teorias atonal e serial, sendo a
primeira delas “a gramatica da superficie musical, os processos basicos de
agrupar eventos como entidades inteligiveis” (Mead, 1989: 40).

Diante do universo que a musica do século XX apresenta, com a
criacdo de novas formas de pensamento, material e discurso, o pesquisador se
encontra diante das questes:

* quais sdo os elementos de superficie e como estes podem se

relacionar nas estruturas musicais?

 como a musica de compositores brasileiros se insere na teoria pos-

tonal?

Tomou-se por base a divisdo realizada pelo historiador Robert
Morgan em Twentieth Century Music que, no decorrer dos vinte e um capitulos
estabelece trés grandes periodos. Partiu-se do primeiro, ALEM DA
TONALIDADE: DE 1900 A PRIMEIRA GUERRA MUNDIAL, na subdivisdo “A
Revolucdo Atonal”. (Morgan, 1991: V-VI). Como este autor considera as
criagcBes musicais ndo apenas nos seus centros de origem, mas para além deles,
abre caminho para observacGes e comparacfes de outros usos destas técnicas.
Para determinar os compositores e as pe¢as de importancia historica, foi usado
o critério de os mesmos constarem de trés livros, de histdria, analise e teoria
pos-tonal (Morgan,1991. Kostka, 1999. Straus, 2000); para a muUsica brasileira,
considerou-se como critério compositores citados em livros de histéria e
catalogos (Mariz, 2000. Neves, 1984. Mannis. Nogueira, 1998). A analise das
pecas usa como ferramentas os principios tedricos de Schoenberg quanto as
variagdes dos motivos, aqui aplicados como células geradoras (Schoenberg,
1967) e os topicos de analise da teoria pds-tonal, também conhecida por set-
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theory ou teoria dos conjuntos, quanto as colecdes de referéncia (Straus, 2000:
112-43).

Células e Colecdes de Referéncia

Em comentério do quanto os elementos de coeréncia do discurso
tonal devem aos motivos, ritmos e frases, Schoenberg faz uma analogia do
processo na sua composicdo sem centro tonal e observa que, mesmo “a
rendncia ao poder unificador da tonica ainda deixa aqueles fatores em
evidéncia” (Schoenberg, 1984: 87)%. Porém, quanto aos motivos, é importante
que sejam entendidos no contexto da musica pés-tonal como sendo de um
novo tipo, que recebeu diversos nomes, como célula, conjunto, conjunto de
alturas, conjunto de classes de alturas e colecfes de referéncia (Kotska,1999:
178).

Um dos pontos principais do estudo de Straus sobre a teoria pos-
tonal é a definicdo dos centros, isto €, pontos de polarizacdo, formados por
colecBes de referéncia. Estas podem ser associadas em Varios niveis, como
uma altura especifica ou um conjunto de classes de alturas em determinado
contorno, gerando movimentos de sons sucessivos e/ou simultaneos, utilizadas
pelos compositores para unificar e articular se¢bes de pegas (Straus, 2000:
116). Incluem-se nestas colegfes as diatdnicas, as octatdnicas, as de tons
inteiros, entre outros movimentos escalares, além das células, formadas muitas
vezes pelas notas de um intervalo.

Entre dez pegas j& estudadas, para esta apresentacdo selecionou-se
dois exemplos constantes de células geradoras como material basico,
analisadas segundo as variagBes destas células e segundo a teoria dos
conjuntos.

! As tradugdes dos textos sdo de responsabilidade das autoras.
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1. SCHOENBERG - Pierrot lunaire op. 21 n. 8. Nacht (1912)

Material bésico e variacdes Conjuntos *

1. Célula geradora (014)

(compassos 1-4) imitacoes

1.1. Redugdo ritmica sucessiva (014)

(c. 8 — clarineta baixo) T4, T1

Células dentro da célula geradora

1. 2. Imitagéo de 1.1 (014)

(c.9 - piano) T4, T1

1. 3. Imitacdo de 1. (c.10) voz Vide partitura (014)

1. 4. Imitacdo de 1.1 e —— (014)

(c. 12 - piano) SESE SIS PR T4, T1, T9,

T8

1. 5. Transposic&o sucessiva (014)

(c. 14 - celloe clarineta) T11

1. 6. Variagdo de articulagéo, (014)

superposicéo, transposicéo T5

(c. 16 — piano-cello)

1. 6. Invers#o sucessiva (014) 1

(c. 19 - piano)

1. 7. Expanséo (014)

(em todas as vozes a partir do c. 4) [P i trecoods onT
] H F F

Tabela 1: Material basico, variagdes e conjuntos. SCHOENBERG —
Pierrot lunaire (n. 8 — Nacht)

A peca é uma Passacaglia, isto é, uma forma de variagdo sobre um
ostinato e Schoenberg utiliza como material basico uma célula, presente em
todos os compassos, no original ou em variagdes de redugdes ritmicas e
transposicOes sucessivas, ampliacdo e inversdo. As alturas extremas geram um
cromatismo que por sua vez é tratado como expansao do proprio material.

A andlise segundo a teoria dos conjuntos considera intervalos, classes de intervalos, conjuntos de
classes, transposicdes, inversdes, entre outros. Os nimeros de 0 a 11 se referem aos semitons, a
partir de um ponto. T= transposicéo, também segundo os semitons. Para informagdes detalhadas,
cf. Straus, 2000.
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A luz da teoria pés-tonal, o musicélogo Joseph Auner afirma que
“as colegdes de referéncia nas pecas atonais de Schoenberg estdo geralmente
associadas a um registro especifico de acordes pedal ou ostinatos, funcionando
como sonoridades de referéncia” (Auner, 1996: 85), o que pode ser aplicado a
este exemplo.

2. ALMEIDA PRADO - Poesiludios n. 5 (1983)

Material bésico e variacdes Conjuntos
Célula geradora 1. (c.1) S (03)
Voz superior : g ¥ __1
1.1. Ampliag&o ritmica e ornamentagéo (035)
(c.2) ey

o
1.2. Idem (c. 3) g (03)
@‘ 1
" — e
=r=== BEN[C
1.3. Transposicéo (c.7) ’ (03)
Idem 1.1.e1.2. E o | T4
Transposicéo (c. 14) L (03)
Idem 1.1.e1.2. ; = T10
%ﬁ_ ==
1.5.Célula geradora 2. (c. 1) mr — (0235)
Ostinato é_ SEEET)
Voz inferior P | e
Ostinato  transposto e modificado (0245)
quanto aos intervalos (c. 14) j S -
3 I
E -
o, -'\-_\_'_,—I-

Tabela 2: Material basico, variagées e conjuntos. ALMEIDA PRADO.
Poesiludios n. 5.

A peca também é uma Passacaglia, formada por um material basico,
que se apresenta nas formas original, ampliacdo, inversdo e transposi¢do. Nota-
se neste exemplo, que as variagdes deste material basico sdo ampliacdes
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ritmico/melddicas e transposigdes; ao ostinato, presente em toda a pega,
também pode ser aplicado o termo sonoridade de referéncia.

Concluséao

Considerando-se o0 material de superficie nas duas pegas, verifica-se
que é formado por células geradoras, as quais se constituem nas cole¢des de
referéncia e nos elementos de articulagdo do discurso. As células geradoras sao
formadas pelo intervalo caracteristico do sistema tonal, aqui colocado em outra
situagdo, o que proporciona uma nova forma de escuta. Enquanto a peca de
Schoenberg utiliza o mesmo material nos seus formatos de variagcdes e
transposicBes em todas as vozes, a de Almeida Prado apresenta a voz superior
surgindo por fragmentos, em um processo de acumulacéo, sobre o ostinato.

A textura contrapontistica da Passacaglia as aproxima na estrutura e
no tratamento do material de superficie, pois este é desenvolvido como
ostinato com variacGes.

O processo de elaboracdo destas duas pecas partiu de células e
colecBes para sonoridades de referéncia.

Nos seus textos didatico-filosoficos, Schoenberg deixa clara a
preocupacao com a ‘légica’ e a “‘coeréncia’ no desenvolvimento das idéias, nas
varias fases de sua trajetéria musical. Nas suas palavras: “(...) o valor artistico
solicita compreensibilidade, ndo apenas para a satisfacdo intelectual, como
também para a emocional. (...) a coeréncia se manifesta na aplicacéo inteligivel
dos relacionamentos inerentes a configuragdo musical” (Schoenberg, 1984:
215).

Almeida Prado considera possivel “usar processos e formatos ja
consagrados, revestidos de novo material” (Comunicagdo pessoal: 2000).
Desta forma, entende-se a Passacaglia, referéncia em varios periodos da
Histdria da MUsica, em duas versdes no século XX, uma vez que a pesquisa do
material se tornou a base sonora para 0 compositor.
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Sumario: Este trabalho é uma reflexdo teérica sobre a Musicoterapia como
um campo interdisciplinar de conhecimentos. Descreve as diversas formas
interdisciplinares existentes atualmente na Musicoterapia. Propbe a
compreensao do interdisciplinar como um hibrido, na conceituagéo de Bruno
Latour, e analisa, sob a perspectiva deste autor, alguns dos problemas da
Musicoterapia relacionando-os com a crise da modernidade.

Palavras-Chave: Musicoterapia, Interdisciplinaridade, Modernidade,
Hibridismo

A origem interdisciplinar da musicoterapia e as
diferentes formas em que se apresenta este

seu conhecimento

A musicoterapia é fruto do encontro entre conhecimentos muito
diferentes pertencentes a musica, a medicina, a psicologia, a fisioterapia, a
fonoaudiologia, a psicoacustica... Constitui-se a musicoterapia em um exemplo
de um campo de misturas, interdisciplinar, possuindo diversas formas de
interacdo conceitual. Tais interacbes compreendem desde a conjugagdo de
campos de saber, até a elaboracbes de sinteses que constréem um novo
conhecimento

A musicoterapia como conjugacdo de campos de saber combina
diferentes descobertas tedrico-praticas. Estas situagcBes sdo aquelas que
aplicam conhecimentos musicais a situagOes patoldgicas diversas, fazendo uma
superposicao de duas disciplinas. Talvez pela sua origem historica, visto que a
Musicoterapia nasceu pragmatica, - e, ainda hoje, é da prética que chegam os
seus principais trabalhos- muito do conhecimento musicoterapéutico atual é
descritivo de resultados obtidos na clinica.

Nesta aspecto do conhecimento interdisciplinar, a musicoterapia
apresenta uma interdisciplinaridade do tipo que pretende apresentar " uma
resposta complexa ( ou compdsita ) a uma interrogacdo que remete ao real

Comunicagdes 343



X111 Encontro da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagao em Musica

concreto” !

resultados.

Outra forma existente para o conhecimentO interdisciplinar em
musicoterapia é a que modifica campos de conhecimento, resultado de uma
integracdo progressiva de diversos sistemas conceituais, sistemas estes que séo
articulados a partir de uma probleméatica Gnica, mesmo que empreguem
diferentes propostas tedricas e técnicas. Diversos autores se empenham nesta
perspectiva (Bruscia -1998, Benedicte -1999, Chagas -1997.

A possibilidade de um conhecimento novo se formar na interacdo de
dois campos de saber, uma outra forma de conhecimento interdisciplinar, é
evidenciada na existéncia de quatro grandes métodos, ou metodologias,
existentes em musicoterapia: 0 Método Benenzon, criado por Rolando
Benenzon; o Método de Nordoff- Robins, criado por Paul Nordoff e Clive
Robins; o Método das Imagens Guiadas em Musicoterapia, criado por Helen
Bonny; e 0 Método Musicoterapia Analitica, criado por Mary Priestle.

A musicoterapia ¢, portanto, exemplo de conhecimento
interdisciplinar, que existe a partir de diversas formas de intera¢des conceituais
e operativas. A Musicoterapia é uma mistura de diferentes campos de saber,
mistura esta geradora de conhecimentos e praticas especificas.

. A primeira fungdo desta interdisciplinaridade é a de obter

A interdisciplinaridade como forma de

hibridismo, segundo Latour

A musicoterapia , com todas estas formas de construgdo de
conhecimentos interdisciplinares, mostra-se como uma situacdo emblematica
para 0 estudo dos hibridos, segundo a hipétese de Latour’. Esta hip6tese
determina que quanto maior a tarefa de purificacdo exercida pelas ciéncias que
formam o campo do conhecimento- neste caso o conhecimento
musicoterapéutico -, mais conhecimentos gera. Quanto mais conhecimentos
musicoterapéuticos gerados, maior o desejo de purificagdo deste
conhecimento, que passa a representar um novo polo purificador.

Latour aborda a construcéo do conhecimento cientifico, sob uma
perspectiva antropoldgica® e situa a grande questéo da modernidade na divisdo
dos humanos e dos ndo- humanos, atribuindo a esta separagdo a criacdo da
necessidade de tradutores e mediadores, que acabam por proliferar os hibridos
e, com isto, arriscar a caracteristica basica da modernidade: a separacéo, a
disciplinarizacéo® .

(1) FAURE, 1992, p26
2 LATOUR, 1994
3 LATOUR, 1997
4 LATOUR, 1994
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A interdisciplinaridade & criadora de  hibridos. A
interdisciplinaridade cria estranhos que, no templo da disciplinaridade,
desafiam suas bases. O hibrido interdisciplinar vivera sempre um
estranhamento por ndo possuir um lugar seguro ao sol disciplinar.

O fato de estarem os hibridos em um espaco de mediacdo, com a
liberdade de se aproximarem ora de um extremo ora de outro - isto é , 0
musicoterapeuta ora é mais musico ora mais terapeuta - , promove grandes
discussdes entre os musicoterapeutas. Alguns aliam-se a perspectiva da
necessidade do musicoterapeuta conhecer ainda mais profundamente 0s
aspectos que envolvem uma relacdo terapéutica, enquanto outros reafirmam a
necessidade do musicoterapeuta aprofundar-se em conhecimentos musicais.
Mesmo dentro de um campo hibrido, manifesta-se o desejo de purificagao.

No pensamento proposto por Latour, a purificacdo ndo existe da
maneira em que se propde, pois o trabalho de purificacdo vai se tornar sempre
uma forma especifica de mediagdo. Mesmo que um grupo de profissionais
musicoterapeutas se empenhe em fazer valer uma das perspectivas
purificadoras_ o aspecto do conhecimento musical prevalecendo, ou o aspecto
do conhecimento da clinica sendo o predominante-, este aparente esforco de
purificacdo desempenha em uma fungdo mediadora de outras situacfes em que
outras misturas se fazem necessarias. Isto é, no enorme terreno da mistura
hibrida sdo legitimas as ocupacbes que pretendem cada um destes aspectos,
que logo desembocam em novas possibilidades de abordagens hibridas.

A musicoterapia como hibrida

A musicoterapia, conhecimento que nasce interdisciplinar , surge
ndo moderna na conceituacao de Latour, visto que ndo é possivel separar esses
conhecimentos. A caracteristica de um saber que se constr6i na mistura,
evidencia-se em outras situacdes: através da utilizacdo de um outro discurso -
o discurso musical - , a musicoterapia vai se outorgar o direito de se comunicar
com pessoas incomunicaveis, de prevenir, reabilitar e tratar. Vai se outorgar o
direito de realizar uma grande tradugdo, sem purificacdo alguma. Mistura
técnicas, sons, prescrigdes. A musicoterapia tem direitos pré- modernos.

A Musicoterapia vai ampliando campos de atuacdo, utilizando-se
da musica. Inicialmente o usuario dos servigcos de musicoterapia eram aqueles
que, com grandes dificuldades na comunicacdo verbal, encontravam na
comuinicagdo musical a possibilidade de comunicar emocdes, sentimetnos e
idéias através da musica . Atualmente, a musicoterapia amplia seu campo de
atuacdo e experimenta a relacdo terapéutica também com os que se
comunicam muito bem verbalmente. A expressao criativa, a experimentacao
das alteracdes de tempo, de andamento, de tonalidades, a insercdo em campos
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sociais novos, vao incluindo a musicoterapia em conhecimentos que englobam
sociedades, comunidades, grandes grupos.

O homem sempre cantou, dangou e expressou as angustias e
esperancas de seu cotidiano com mdasica. A musica popular e folcldrica,
produzidas pelos humanos, sdo parte integrante de cada cultura particular. A
arte, e a musica como uma de suas expressdes, aponta rumos por onde anda a
sociedade. Utilizar a musica com finalidades terapéuticas ndo é uma invengéo
moderna, embora s6 modernamente se estabeleceu que a terapia através da
mausica seria um conhecimento que pretende pertencer ao campo dos saberes
cientificos.

Interdisciplinar por origem e pela sua contextualizagdo pragmatica,
a Musicoterapia vive o dilema moderno de sua origem hibrida. Algumas vezes
a conceituacdo tedrica € bastante musical, outras psicoldgica, outras médica,
ou educacional. Mais do que interdisciplinares, 0s musicoterapeutas
representam hibridos (no sentido dado por Latour), que carregam pelo contexto
da salde afora a sua dupla filiagéo, a sua dupla vinculacao.

O musicoterapeuta se pretende o tradutor daqueles que nédo
possuem uma linguagem verbal. Ele se propde como articulador de uma
linguagem musical, que se encherd de sentidos polissémicos para uma outra
comunicagdo humana.

O homem moderno racional precisa, no contexto musicoterapéutico,
ceder lugar ao homem sonoro, muitas vezes sem razdo, irracional, emocional.
Como construir um conhecimento na traducdo do que ndo é verbal, como
administrar o avango de situacdes que envolvem , em sua maioria, seres
humanos tratados na sociedade como "quase coisas" ja que nao produzem bens
de consumo?

O musicoterapeuta, um hibrido que sofre e se diverte inventando sua
pratica profissional, realmente quebra uma expectativa de purificagdo. Muitas
vezes é um profissional que, por utilizar o som e o ruido como instrumentos de
trabalho, altera realmente os mapas cognitivos e estéticos de uma comunidade
de profissionais.

Contemporaneidade e hibridismo

Aparentemente esta € uma discussdo de interesse exclusivo dos
musicoterapeutas . Percebendo mais profundamente, veremos que esta é uma
agonia comum aos hibridos. Esta é uma discussao que se coloca no ponto de
passagem entre 0 moderno e o contemporaneo, embora para Latour nunca
tenhamos sido realmente modernos. A musicoterapia surge interdisciplinar e
acompanha o desconforto contemporaneo da disciplinarizacdo purificadora.

Neste sentido, a interdisciplinaridade torna-se o palco de um drama
social. O pensamento moderno separa e purifica, mas a vida cotidiana, a
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natureza, ndo estd separada da cultura em nome da eficiéncia da modernidade.
A separacdo produzindo campos mistos.

A interdisciplinaridade hibrida é prépria do contemporéneo, tanto
quanto a disciplinaridade é prépria do pensamento moderno. Contudo a
interdisciplinaridade pode ainda estar servindo a uma constituicdo moderna,
que exige purificacdes, separacfes entre a sociedade dos humanos - ou quase
humanos- e 0s objetos - ou quase objetos . Para ser pensada como uma
possibilidade contemporanea, ndo moderna, tanto a musicoterapia quanto a
prépria interdisciplinaridade precisam ser pensadas como hibridos.

A dificuldade, e também a beleza, de pensar este campo
interdisciplinar particularizado na musicoterapia, é que suas interacdes em rede
provocam o movimento de todo um conjunto ao puxarmos apenas um desses
nés. Ao mesmo tempo que desatar apenas um desses nos pode parecer uma
extrema simplificacdo de um emaranhado tdo complexo.

Esta é, portanto, apenas uma das perspectivas , uma das muitas
possibilidades de se entender este campo. Ndo soluciona, mas contextualiza e
langa uma luz a algumas das crises vividas pelos hibrido interdisciplinar.
Algumas trazem sofrimento, mas outras provocam a diversdo advinda da
ocupacdo deste lugar ndo moderno, desafiador das certezas da Constituicdo
moderna que, se por um lado organizam, por outro podem aprisionar o
conhecimento e a pratica contemporaneos.
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