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APRESENTACAO

O e-book intitulado “Musica: Circunstancias Naturais e Sociais” relne pesquisas
que abordam a musica em suas diversas manifestacdes. Sabe-se que a musica e
seus elementos permeiam a vida do homem desde os primordios da civilizacéo,
adquirindo fungbes variadas como comunicagao, expresséo, rituais de cura, entre
outros. A musica também é considerada como a manifestacéo artistica que estimula
mais areas do cérebro simultaneamente, para quem ouve e, mais ainda, para quem
pratica.

Desde entdo, muito se descobriu sobre os beneficios da aplicacdo da musica
enquanto ferramenta de socializagdo, comunicacéo, estimulacédo, em se tratando de
aspectos fisicos e fisioldgicos, cognitivos, emocionais e relacionais.

Neste e-book pode-se ver a amplitude de pesquisas relacionadas a musica,
desde uma andlise técnica relacionada a performance e estética até o seu uso
terapéutico.

A primeira secéo traz artigos que relacionam a pratica de musica a area
educacional, pensando em modelos de ensino, contribuicdes para a formacédo do
professor e seu uso tanto na educacdo a distancia quanto na infantil, tratando do
contexto mais amplo da educacgéo e ainda de aspectos tecnoldgicos envolvidos no
ensino especifico da musica.

Na sequéncia, ‘Estética e Performance Musical’ dedica-se a explorar aspectos
envolvidos na composicao e execugdo de pecas, considerando o0 processo criativo,
a relacao entre os elementos musicais, questdes técnicas e a propria performance
enquanto experiéncia estética.

A terceira secéo ajuda a reconhecer a importancia da musica como instrumento
de socializagdo, pois, em sendo uma forma de expressdo, permite que o homem
se comunique e se relacione com o seu meio. Os artigos aqui reunidos exploram
questbes culturais que constituem e sdo constituidas nessa relacdo homem-
comunidade, abordando elementos expressivos e perceptivos, competitividade
versus integracdo, musica como memaria cultural, reflexdes sobre género e sobre o
pensamento enquanto forca ativa e criativa.

Para finalizar, apresenta-se um artigo que enfatiza a utilizacdo da musica com
enfoque terapéutico, sendo aplicada na estimulagdo cognitiva em um caso especifico
de deméncia.

Aos autores, fica o agradecimento pela producéo e o desejo de que a busca pelo
conhecimento continue sendo uma constante. Aos leitores, que este material seja
provocativo e os incentive a também compartilhar suas experiéncias.
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CAPITULO 1

EDUCACAO FORMAL, NAO-FORMAL E INFORMAL: EM BUSCA

Nathan Tejada de Podesta
Universidade de Sao Paulo, Departamento de
Musica, Escola de Comunicacdes e Artes.

Sao Paulo, SP.
Silvia Maria Pires Cabrera Berg

Universidade de Sao Paulo, Departamento de
Musica, Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras.

Ribeirdao Preto, SP.

RESUMO: Mais de 40 anos ap6s as
transformagdes sociais que levaram a
necessidade de particaio da educacdo em
formal, n&o-formal e informal as conceituag¢des
ainda n&o s&o consensuais entre o0s autores
que as trabalham. Soma-se a isso o fato de que
o desenvolvimento social e tecnoldgico impoe
novas necessidades coletivas e individuais,
implicando ainevitabilidade de sereverconceitos
e repensar o papel da educacao na atualidade.
Conclui-se que os conceitos sao limitados, mas
que maior consciéncia dos diferentes sentidos
que estes agregam pode favorecer a busca por
novos modelos de analise e estruturagao das
praticas educacionais.

PALAVRAS-CHAVE: Educacéao formal,
nao-formal e informal; Aprendizagem e
desenvolvimento; Modelos educacionais.

ABSTRACT: Over 40 years after the social
changes that led to the need of separating

Musica: Circunstancias Naturais e Sociais

DE NOVOS MODELOS

education into formal, non-formal and informal
the concepts are still not consensual among the
authors who work on them. In addition to this,
social and technological development imposes
new collective and individual needs implying the
inevitability of revising such concepts and think
the new role of education in today’s society. We
conclude that the concepts are limited but that a
higher understanding of the different meanings
they contain can favor the search for new
models of educational practices analysis and
organization.

KEYWORDS: Non-Formal and
Informal Education; Learning and Development
Processes; Educational Models.

Formal,

11 ORIGEM DA TERMINOLOGIA

De acordo com Smith (1996), a
terminologia educacédo nao-formal se tornou
parte do discurso internacional no final da
década de 1960 e inicio da década de 1970,
quando as politicas educacionais passaram
a focar nas necessidades de grupos em
desvantagem. Além disso, segundo Coombs
(apud. Smith, 1996), havia naquela época
uma preocupacao sobre a inadequagcao dos
curriculos, a percepcdao de que crescimento
econdmico e educacional ndo estavam no

mesmo patamar e de que os trabalhos e os
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empregos ndo emergiam diretamente como um resultado dos esfor¢cos educacionais.
Muitos paises enfrentavam dificuldades politicas e econdmicas para arcar com
expansao da educacgao formal.

A percepcao de que os sistemas de educacao formal estavam se adaptando
muito lentamente as mudancgas socioecondmicas em curso levou ao entendimento de
gue a mudanca deveria vir nao apenas da escola, mas que deveria também envolver
outros setores sociais de maneira mais ampla. Ao mesmo tempo, de acordo com Smith
(1996), havia um movimento na UNESCO em dire¢ao as noc¢des de “educagao para a
vida” e “sociedade da aprendizagem”. Desse movimento emergiu uma triparticdo do
sistema educacional em:

* - Educagédo formal: sistema de educacao hierarquicamente estruturado e cro-
nologicamente graduado, da escola primaria a universidade, incluindo os
estudos académicos, as variedades de programas especializados e de ins-
tituicbes de treinamento técnico e profissional;

* - Educagédo néo-formal: qualquer atividade organizada fora do sistema formal
de educacéao, operando separadamente, ou como parte de uma atividade
mais ampla, que pretende servir a clientes previamente identificados como
aprendizes e que possuem objetivos de aprendizagem;

* - Educagéo informal: verdadeiro processo realizado ao longo da vida em que
cada individuo adquire atitudes, valores, procedimentos e conhecimentos
na experiéncia cotidiana e nas influéncias educativas de seu meio - na fami-
lia, no trabalho, no lazer e nas diversas midias de massa.

Contudo, mais de 40 anos ap0s as transformacgdes sociais que levaram a essa
triparticao, as conceituagcoes ainda ndao sao consensuais entre os autores que as
trabalham. Soma-se a isso o fato de que o desenvolvimento social e tecnoldgico
impde novas necessidades coletivas e individuais, o que leva a preméncia de se rever
conceitos e repensar o papel da educacao na atualidade.

21 AFALTA DE CONSENSO SOBRE O FORMAL, O NAO-FORMAL E O INFORMAL

Uma andlise da forma como alguns autores articulam as ideias de educacgéao
formal, nao-formal e informal mostra que os termos nédo sédo consensuais. Gohn
(2011) aborda a dimenséao politica da educacéo e pensa a intencionalidade como
fator de separacéo entre a educagao nao-formal e a informal. Para ela, a educacéao
formal & “A educacéao escolar, formal, oficial, desenvolvida nas escolas, ministradas
por entidades publicas ou privadas” (GOHN, 2011, p. 105-106). A educacéo informal
€ a “(...) educacao transmitida pelos pais na familia, no convivio com amigos, clubes,
teatros, leitura de jornais, livros, revistas, etc.” (idem, p. 107). Esses processos,
segundo a autora, resultam num tipo de educacao néo intencional em que se aprende
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sobre assuntos diversos. Ja na educacdo néo-formal “existe a intencionalidade de
dados sujeitos em criar ou buscar determinadas qualidades e objetivos”. (GOHN,
2011, p.107). Assim, define educagcao nao-formal como “acdes e praticas coletivas
organizadas em movimentos, organizacdes e associagcdoes sociais” (idem, p.108)
e destaca o papel politico das ONGs nestes processos. Contudo, observa que os
espacos onde acontecem estes processos de desenvolvimento sao multiplos, assim
como suas formas de organizagdo. Dessa forma, reflete sobre a coexisténcia do
formal, ndo-formal e informal e procura analisar as caracteristicas de cada contexto
no que diz respeito as suas formas de ensinar e aprender.

Ja Afonso (2001) opta por trabalhar com a dicotomia entre processos educativos
escolares e processos educativos ndo-escolares, notando que este ultimo abarca a
educacao nao-formal e a informal. Reflete, contudo, que “(...) 0 campo da educacéao
ndo-escolar (informal e ndo-formal) sempre coexistiu com o campo da educacéo
escolar, sendo mesmo possivelimaginar sinergias pedagogicas e complementaridades
varias. ” (AFONSO, 2001, p.31).

Wille (2005), ao revisar estes conceitos também destaca a existéncia de uma
“interpenetracdo” entre a educacéo formal, ndo-formal e informal, observando uma
imbricacao e uma pluralidade, em um processo de formacéo que nédo se restringe a
escola. Adota a terminologia, mas reflete, apoiada em Arroyo (2000) que: “estamos
a procura de denominag¢des mais precisas que déem conta de contemplar toda essa
diversidade” (ARROYO, 2000, apud. WILLE, 2005, p. 40).

Marandino (2017) questiona se ainda vale a pena pensar a segmentacao entre
educacéo formal, ndo-formal e informal. Para ela, as tentativas de definicdo dos termos
tém promovido melhor compreensao sobre as praticas educativas desenvolvidas
em diferentes instituicbes e organizacdes sociais e isso as justificariam. Propde
que as analises dos processos educacionais devem envolver a observagao de seus
propositos, da forma de organizagéo do conhecimento, do tempo de desenvolvimento
das acdes, da estrutura com que é organizada, das formas e dos agentes/sujeitos que
controlam as praticas e da prépria experiéncia e a intencionalidade que a fundamenta.
Entretanto, admite que as experiéncias reais de educacdo e aprendizagem nem
sempre se enquadram totalmente nessas definicbes e sugere que as categorias
nao devam ser vistas como processos estanques, mas que devemos considerar
que os individuos realizam um continuum de atividades nos multiplos espacos onde
socializam.

Compreende-se que os conceitos fundem dois aspectos importantes da
educacao: um aspecto politico e um aspecto cognitivo e podem, por conta disso, se
tornar um pouco confusos. Eles podem ajudar a orientar a tentativa de compreensao
dos processos educativos que acontecem em espacos distintos, mas nao dao conta
da totalidade das relacbes de aprendizagem que se podem estabelecer em um
espaco, nem da dindmica e da multiplicidade do processo de formacéao individual. Ja

pude destacar anteriormente que:

Musica: Circunstancias Naturais e Sociais Capitulo 1



Falar em processos de aprendizagem e em formacao é também falar em educacao
e envolve considerar um aspecto cognitivo (referente ao desenvolvimento que o
processo promove no individuo) e, também, um aspecto politico e legislativo, que
instrumentaliza a ordem publica, e é referente a educacéo formal. Esse aspecto
define a organizacéo social, o papel da educacdo escolar nessa ordem e integra
a realidade cultural dos individuos em sociedade, implicando em maiores ou
menores possibilidades de acesso a educacao musical formal, conforme ela se
realize. (PODESTA, 2013, p. 200)

E justamente essa fusdo que leva a percepcdo que as categorias ndo sao
precisas, porque elas ndao aprofundam a questao da forma de aprendizagem e do tipo
de desenvolvimento que esta promove e ora podem estar se referindo a um aspecto,
ora a outro.

31 EM BUSCA DE ALTERNATIVAS

O trabalho de Guy, Lahire e Thin (2001) indica uma alternativa para avaliar o
tipo de desenvolvimento cognitivo que as diferentes praticas culturais promovem
nos individuos. Os autores comparam a forma de organizacao de sociedades tribais
(onde a escrita ndo esta presente), com aquela observada em sociedades marcadas
por uma forma escritural de desenvolvimento das relagdes sociais. Delimitam entéo
a diferenca entre um saber objetivado pela escrita e outro saber oral, demarcado
pela experiéncia agrafa, destacando o retorno que estes processos tém sobre o
desenvolvimento cognitivo do individuo. Podem implicar numa retomada critica sobre
0 agir, numa relagdo mais distanciada, analitica e critica sobre o conhecimento (que
€ propiciada pela escrita) e noutra relacao em que os saberes nao sao objetivados e
estao fundidos no “saber-fazer”, ndo estando dissociados do fazer, do agir: “ndo estéao
separados dos corpos e das multiplas situagcdes de sua utilizagcdo” (GUY, LAHIRE E
THIN, 2001, p.22).

Para os autores a influéncia da escola sobre os modos de organizagdo social é
tamanha que a sociedade nao consegue pensar o desenvolvimento dissociado dos
parametros escolares. A forma escolar de desenvolvimento das relagdes sociais
(marcada pela hierarquia, transmissdo das relacbes de poder, separacao entre
o tempo da aprendizagem e o tempo da pratica, categorizacéo, sistematizacao e
acumulacdo de saberes escritos) esta tdo consolidada na sociedade atual que
perpassa as fronteiras da escola passando a organizar outros setores da vida publica
e privada e, também, outros conteudos que ndo sdo contemplados pela atividade
escolar. Dessa forma eles argumentam que a escola pode se abrir para o exterior,
porque o exterior também valoriza e socializa a forma escolar de desenvolvimento.

Uma analise das ideias apresentadas anteriormente mostra que ha um processo
escolar (considerado legitimo) e um processo ndo-escolar (considerado ilegitimo).
O processo nao-escolar pode estar difuso nas praticas culturais, ou ser organizado
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segundo 0os mesmos critérios escritos que estruturam a atividade escolar. Além disso,
eles podem acontecer de forma deliberada (onde o individuo conscientemente colhe
e trabalha informacdes), ou de forma n&o-intencional, (onde o individuo & envolvido
na atividade ou corrente de informacdes e acaba aprendendo sobre um determinado
assunto mesmo que néo tenha tido a intencao de aprender). Também que ha uma
relagdo entre o nivel de sistematizacdo do processo e o desenvolvimento cognitivo que
ele promove no individuo em que: um processo de aprendizagem mais sistematizado
deveraimplicar maior consciéncia sobre a pratica, compreensao abstrata e capacidade
de verbalizacdo sobre o fazer e um processo de aprendizagem menos sistematizado
devera implicar um conhecimento incorporado ao saber fazer, menor consciéncia,
compreensao abstrata e menor capacidade de verbalizacao sobre a pratica.

4 | REPENSANDO MODELOS EDUCACIONAIS NAS SOCIEDADES ATUAIS

Da mesma forma que o contexto econémico e cultural dos anos 1960 e 1970
colocou a necessidade de desenvolvimento da educagao nao-formal, a configuracéao
social atual necessita revisar modelos educacionais dada a quantidade gigantesca
quantidade de informacdes que devem ser processadas. Os termos sociedade
complexa e sociedade hiper-complexa sao utilizados por Qvortup e Jansen (apud.
Berg, 2012), para descrever a complexidade das relacées na sociedade atual.

A complexidade advém do fato de que a populacéo “procura a realizagdo de
valores cognitivos [...] valores individuais que contribuem para a realizacao de valores
coletivos [...] de modo que o crescimento individual seja um fator do crescimento
coletivo”. (BERG, 2012, p.229). Essa caracteristica se potencializa nas sociedades
digital-cognitivas, ou hiper-cognitivas, dada as multiplas opcbes, as multiplas
possibilidades a que o individuo pode se conectar e, também a arbitrariedade com
que elas acontecem e se relacionam com o mundo. (Idem)

Para os autores, esse fendbmeno gerou novas necessidades coletivas e
individuais. Num nivel coletivo a forma de organiza¢do se horizontaliza, ja, “a nivel
pessoal o relacionamento com a complexidade direciona-se a sua capacidade de
filtrar, usar e transformar as informacdes, convertendo-as, dessa maneira, em novas
cadeias de conhecimentos. ” (BERG, 2012, p.230). Nesse contexto, o caminho que o
desenvolvimento social e tecnolégico conduz, exige uma transformacao nas formas
de aprendizado e ensino, dos sistemas de educacdo e dos modelos de pesquisa e
educacao para que estes sejam compativeis com as necessidades sociais.

Qvortup fala da necessidade de se desenvolver a competéncia do aprendizado
- de “aprender a aprender e a reformular constantemente o préprio aprendizado.
” Envolve saber interpretar e redefinir as proprias possibilidades de observacéo,
comunicagao e agao. Pré-requisito para a aprendizagem. (Idem, p.230) O autor fala
ainda da competéncia da comunicacéo, a necessidade de aprender a formular o
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comunicativo. Envolve a habilidade de comunicacéo, de observar, colocar-se no lugar
do outro e relacionar a partir de um conhecimento aquilo que é pertinente. E, também,
da competéncia da formulacéo — capacidade de observar e apontar os valores comuns
de uma sociedade ou coletividade, mas que ainda nao foram identificados como tal. E
nesse sentido o individuo deve aprender a reformular o social dentro de e sobre um
grupo social ou sociedade — refletindo, estabelecendo relagdes e formando opinides.

Para o Qvortup, o sistema educacional ndo deve mais apenas armazenar e
manter informacdes, mas propiciar o desenvolvimento de competéncias voltadas
a pesquisa, a producao do conhecimento e a criagcdo, seu patamar mais elevado.
Assim, Qvortup (apud. Berg, 2012) propbe a seguinte sistematizacao:

Forma de

: Estimulo Qualificagdes Resultados
conhecimento
Estimulo de
Habilidades , , Conhecimento factual | Efeito Proporcional
aprendizagem direto
Competéncia | Produgao de | Capacidade de ; :
i _ Efeito exponencial
(relevante) conhecimento reflexao
Criacéo Producéao Meta-Reflexao Salto quéntico
5 . Sistemas de .
Cultura Evolucao Social Troca de paradigmas

educacéo geral

Os estimulos de aprendizagem diretos acontecem em salas de aula, ou outras
formas de transferéncia, como, por exemplo, meios midiaticos. Os resultados sao
conhecimentos mensuraveis, diretamente proporcionais a quantidade de estimulo;
A competéncia relevante envolve produzir, pensar e reinterpretar o conhecimento.
O resultado € o desenvolvimento da capacidade de reflexdo, que promove um efeito
exponencial na capacidade de produzir e pensar o conhecimento; A criagdo, por sua
vez, envolve conhecimentos profundos das categorias anteriores e, através da meta-
reflexdo, promove um salto quéantico nas capacidades individuais e na relagao com
o conhecimento; Por fim, a cultura € o resultado da evolugdo social, da interacéo
de diferentes camadas de comunicagdo continua que estdo ligadas na sociedade,
ao meio e a forma de organizacédo das instituicbes, que constitui uma cultura de
aprendizagem.

E, nesse sentido, que Jansen também propde uma redefinicdo do sistema
escolar, com o propoésito de formar profissionais que tenham talento capacidade e
técnica suficiente para colher informagdes, filtra-las, direciona-las e aplica-las na
resolucéo de problemas. Esse processo, como vimos, envolve repensar modelos e
praticas educacionais e deve conduzir a uma redefinicdo do sistema escolar - ponto
que devemos considerar que as fronteiras ndo sao rigidas, mas se perpassam
mutuamente.
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51 CONCLUSAO

As tentativas de definicdo dos termos educacgao formal, ndo-formal e informal
tem promovido um interessante debate sobre as praticas educativas desenvolvidas
em diferentes instituicbes e organizacbes sociais. Entretanto, os conceitos séo
limitados, rigidos, engessados e ndo dao conta da dinamica e da multiplicidade do
processo de formacéo individual. Podem ser eficientes para explicar alguns tipos de
relagbes pedagodgicas que se desenvolvem em espacos especificos: seus niveis de
organizacao e a legitimidade que lhes é atribuida numa dimenséao politica. Mas é
necessario pensar outros modelos de analise para processos formativos individuais,
bem como novas formas de se definir o sistema educacional e de se estruturar as
praticas educativas.

Vé-se a necessidade de analisar os processos em movimento, considerar a n&o-
linearidade desses processos e a existéncia de multiplas formas de aprendizagem que
promovem o desenvolvimento cultural dos individuos. Assim, uma investigagdo mais
profunda das relacdes entre os tipos de aprendizagem e os tipos de conhecimento
que estes desenvolvem — em que contam o nivel de sistematizacdo das praticas
- pode favorecer maior compreensao sobre o desenvolvimento cognitivo que cada
processo promove.

Ao mesmo tempo, a complexidade da organizacdo social atual implica que
apenas a particdo da educacéo em diferentes esferas, com a promocé&o da educagéo
nao-formal, n&o seja mais suficiente, mas que é necessario repensar suas estruturas,
no sentido de atender as demandas colocadas pelas sociedades complexas e
hiper-complexas e ao alto nivel de circulacdo de informagdes produzidos por essas
sociedades. Destaca-se um papel ativo para o aprendiz e a necessidade de estimular
o desenvolvimento de competéncias que conduzam a uma maior autonomia, a
capacidade de pesquisar, selecionar, extrair e interpretar informacgdes, avaliar,
relacionar, adaptar, produzir e criar. Essa constatacao implica a preméncia de reviséo
das praticas e das politicas educacionais, de reorganizacdo e redistribuicdo de
recursos e de desenvolvimento novas ferramentas de ensino e avaliagdo, evocando
a emergéncia de maiores debates sobre o tema.
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CAPITULO 2
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RESUMO: Uma das opcodes profissionais para
quem se forma em licenciatura em Musica, é a
docéncia na Educagdo Basica. Apesar de ser
uma opcéo observa-se a falta de interesse dos
académicos por esse campo profissional. O
Programa Institucional de Bolsas de Iniciagdo a
Docéncia (Pibid), visa incentivar essa escolha,
permitindo um processo de formac&o dentro
da profissdo. Este estudo de abordagem
qualitativa, parte da seguinte pergunta: como
experiéncias artisticas em escola se relacionam
em um percurso de formacéo inicial de futuros
professores de musica? Tendo como objetivo:
compreender como experiéncias artisticas
em escola se relacionam em um percurso de
formacéo inicial de futuros professores de
musica. O aporte tedrico versa sobre ensino

Musica: Circunstancias Naturais e Sociais

MUSICA

da musica, formacdo docente e experiéncia
com Soares, Schambeck e Figueiredo (2014);
Penna (2007), Novoa (2009) e Larrosa (2016).
Analisamos portfélios reflexivos e entrevista em
grupo focal, com oito bolsistas participaram do
Pibid Musica em uma Universidade localizada
em Santa Catarina. Concluimos que nesse
processo de formacao inicial experiéncias em
escola e artisticas se relacionam proporcionando
o fazer musical, a inovagao nas aulas por meio
de adaptacgdes e criacbes de atividades e essas
experiéncias tornam a docéncia na Educacao
Basica uma possibilidade profissional para os
académicos.

PALAVRAS-CHAVE: Experiéncia, Formacgao
em Escola, Educacéo Bésica.

ABSTRACT: One of the professional options for
those graduating in Music degree, is teaching
in Basic Education. Although it is an option, we
can observe the lack of interest of academics in
this field. Pibid (Programa Institucional de Bolsa
de Iniciacdo a Docéncia), aims to encourage
this choice, allowing a process of training within
the profession. This qualitative study, part of the
following question: how artistic experiences in
school relate in an initial formation process of
future music teachers? With the objective of
understanding how artistic experiences in school
relate in an initial formation process of future
music teachers. The theoretical contribution is
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about music teaching, teacher training and experience with Soares, Schambeck and
Figueiredo (2014); Penna (2007), N6voa (2009) and Larrosa (2016). We analyzed
reflective portfolios and focal group interviews, with eight fellows participating in Music
Pibid at a University located in Santa Catarina. We conclude that in this process of
initial formation, school and artistic experiences are related by providing the musical
make, innovation in the classroom through adaptations and creations of activities and
these experiences make teaching in Basic Education a professional possibility for
academics.

KEYWORDS: Experience, School Education, Basic Education.

11 INTRODUCAO

Em nossas vivéncias na Universidade é possivel inferir que ao ingressar no
curso de Musica (licenciatura), geralmente o académico ja tem alguma experiéncia
musical e busca aprofundar seus conhecimentos musicais e a formacao docente,
assim o curso é dividido entre a formagdo musical e pedagdgica. Quem se forma
no curso Mdusica (licenciatura), pode escolher entre um vasto campo profissional,
entre eles a docéncia na Educacéo Béasica. Soares, Shambeck e Figueiredo (2014)
realizaram uma pesquisa sobre a formacao do professor de Musica no Brasil, na
qual constataram que dos académicos participantes, 74% almejam ser professores,
mas apenas 28% desejam atuar na Educacao Basica. Os autores abordam que essa
falta de interesse se deve a baixa remuneracao, falta de condi¢des de trabalho e
a atuacgao polivalente, porém isso ndo seria motivo para as Instituicbes de Ensino
Superior valorizarem menos a formacéo voltada a Educacéo Basica

Uma das inciativas que pode contribuir para que os académicos tenham interesse
pela docéncia na Educacéo Basica, € Programa Institucional de Bolsa de Iniciacédo
a Docéncia (Pibid). Atuando como professora supervisora, bolsista de iniciacdo a
docéncia e coordenadora no Pibid, observamos nesse percurso uma aproximacao
das atividades realizadas no programa, com o conceito defendido por Novoa (2009,
p. 17), no qual ele afirma que “é preciso passar a formacao de professores para dentro
da profissao”, para que o futuro professor compreenda os sentidos da instituicao
escolar e aprenda com colegas mais experientes. Assim, utilizamos o termo formagéao
em escola, nos referindo ao processo de formagéo no Pibid.

Este estudo esta vinculado ao Grupo de Pesquisa Arte e Estética na Educacéo,
e ao Mestrado do Programa de Pés-Graduacdo em Educacdao da Universidade
Regional de Blumenau (FURB). Diante das consideragdes realizadas, este estudo
parte da seguinte pergunta: como experiéncias artisticas em escola se relacionam em
um percurso de formacéo inicial de futuros professores de musica? Assim, tragcamos
como objetivo compreender como experiéncias artisticas em escola se relacionam em
um percurso de formacao inicial de futuros professores de musica. Nossa sustentacéo
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conceitual esta nos autores: Soares, Schambeck e Figueiredo (2014); Penna (2007),
Névoa (2009) e Larrosa (2016).

Nosso estudo é de abordagem qualitativa, e os dados foram gerados a partir da
analise de portfolios reflexivos produzidos em 2016 e de entrevista em grupo focal
realizada em 2017, com oito bolsistas IDs que participaram do Pibid Musica, em uma
Universidade localizada em Santa Catarina.

2 | EXPERIENCIAS EM ESCOLA  EXPERIENCIAS ARTISTICAS

N——~"
Penna (2007) aborda que o profissional com formacdo apenas musical,

geralmente trabalha com o modelo tradicional de ensino da musica, baseado na
leitura, escrita musical e técnica instrumental. Assim, ele ndo se torna apto a exercer
a docéncia na Educacéao Basica, visto que esse modelo de ensino tradicional nao
estd adequado a diversidade de vivéncias musicais e culturais que a escola possui. A
autora aborda que quem deve desenvolver um trabalho de educagéo musical, s&o os
profissionais com formacg&o em licenciatura em Musica.

No Pibid Musica, ao estar semanalmente na escola, implementando atividades
didatico-pedagogicas, os musicos vao tendo experiéncias que irdo 0s compor como
professores. Para Larrosa (2016, p. 28) experiéncia é “[...] aquilo que “nos passa’,
ou que nos toca, o que nos acontece, e, ao nos passar, nos forma e nos transforma.
Somente o sujeito da experiéncia esta, portanto, aberto a sua propria transformacéo.
Dessa forma, para que o processo de formagao em escola se torne uma experiéncia
para o bolsista ID, ele precisa estar aberto. Conforme o relato de Sandy (os nhomes
dos participantes da pesquisa foram substituidos por nomes ficticios escolhidos por
eles):

[...] ndo adianta acho que tu s6 entrar no Pibid e tipo ah, eu vou esperar que o
Pibid vai fazer alguma coisa por mim entendeu? Pelo contrario vocé tem que tipo,
vestir a mascara do Pibid, [...] ndo adianta ter sé o Pibid, tem que ter tipo vocé
querendo ser, vocé querendo fazer, vocé querendo tipo mudar, vocé enfim
se apaixonando, se envolvendo e o Pibid te ajudando a tipo a alcancar isso
sabe, porque eu conhe¢o muita gente, muitas pessoas que entraram no Pibid e
tipo infelizmente o Pibid quis fazer isso mas a pessoa nao queria, a pessoa nao
se envolvia, [...] eu acho que assim oh, nao é sé6 o Pibid eu acho que vai de cada
um querer ou nao querer, [...] (Grupo Focal Sandy, 2017, grifos nossos)

O relato de Sandy sinaliza que ha uma expectativa de como o académico deve
ser ao ingressar no programa, ele deve se envolver, apaixonar, vestir a mascara.
Seu relato estd em consonancia com o que abordamos anteriormente, que para que
a experiéncia aconteca € necessario estar aberto (LARROSA, 2016). Para Larrosa
(2016), a experiéncia é singular e ndao pode ser repetida, nesse sentido no Pibid
Musica o que foi experiéncia para um bolsista, pode nao ser para outro. Assim, uma
experiéncia ndo pode ser repetida, como se fosse receita a ser seguida.

Nesse percurso de formacéo em escola, em que sao abordados tanto questdes

Musica: Circunstancias Naturais e Sociais Capitulo 2



pedagdgicas quanto musicais, se torna necessaria a experiéncia nas duas areas,
pois sao igualmente importantes para essa composicao.

Eu acho que tu é professor de misica e ndao saber de musica é muito
complicado, [...] eu acho que assim, como que tu vai ensinar uma crianca, é
musica se tu ndao sabe nada de musica? Eu acho que tu tem que, tem que
completar a parte da docéncia, a parte de musica, tem que ter os dois, tu tem
que ter vivéncias. (Grupo Focal Sandy, 2017, grifos nossos)

Com esse relato, Sandy indica a importancia de se ter o conhecimento e
experiéncias nas duas areas, tanto musical quanto pedagogica, uma vez que na
escola se lida com as duas, ndo basta somente conhecer uma delas. Sandy ainda
relata a importancia de se ter conhecimento musical para exercer a docéncia na
Educacéao Basica:

[.-.] vocé como musico vocé pode por exemplo ai eu quero trazer uma musica,
[...] ai tipo ao invés de eu poér o video eu posso cantar, eu posso tocar entao
o aluno vai vivenciar isso de perto entende? Entdo acho que essa também
€ um, esse também é um fator importante de ser musico que tu pode trazer a
musica ali ao vivo entende? E oportunizando ao aluno talvez uma experiéncia,
ou conhecer um instrumento o violino, o tambor nao sei o que, um, algo que
ele nunca vivenciou, [...] Entdo eu acho que essa, aproxima o contato do aluno
com a musica, tu sendo musico e sabendo de musica (Grupo Focal Sandy,
2017, grifos nossos).

No relato podemos identificar que o conhecimento em musica permite trazer
o fazer musical para dentro da sala, assim o professor pode tocar e cantar com os
estudantes, sem ter que utilizar musicas gravadas ou em video. Isso permite também
uma experiéncia aos estudantes, que tém acesso a instrumentos musicais e ao fazer
musical na escola.

[...] eu ndo sei se é uma coisa nossa de professores de musica, mas nés temos
muita facilidade de sempre ta inovando um pouquinho, e adaptar nossas
aulas. Nossa aula ndo € sempre: vamos sentar aqui no chao e vamos cantar, legal.
Nem todas as outras aulas sao né? Entdo toda aula a gente consegue trazer
um pouquinho de coisa nova pros alunos, nao é sempre aquela mesmice de
sempre. [...] (Grupo Focal Isabella Taviani, 2017, grifos nossos).

Isabella Taviani aponta que o conhecimento musical, permite a experiéncia de
inovar nas aulas, pois assim eles conseguem criar e adaptar atividades, fazendo com
gue a aula nao se torne sempre aquela “mesmice”. Conforme podemos identificar
nos registros dos Portfolios Reflexivos, os bolsistas IDs, buscavam a inovagdo no
planejamento de suas aulas, pois adaptavam e criavam musicas e atividades: “Apds
apresentacdo da musica ensinar a letra, e no caso do Mestre André escolher os
animais para fazer uma adaptacao da musica” (Portf6lio Reflexivo Isabella Taviani,
2016, grifos nossos). No Portfolio de Ana Carolina também emerge esse processo de
criacdo: “Em seguida sera contada uma histéria criada pelos bolsistas em cima
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do personagem Seu Lobato (Portfolio Reflexivo Ana Carolina, 2016, grifos nossos).

Podemos identificar a experiéncia em escola e artistica se relacionando no
processo de formagcao por meio do registro de Belchior, ao observar outra bolsista
ID lecionando: “A professora [...] parecia bem nervosa, o que é normal pois foi
sua primeira aula [...] quando pegou o violao para tocar para as criancas ela se
soltou mais e se sentiu muito a vontade” (Portfélio Reflexivo Belchior, 2016, grifos
nossos). No registro de Belchior identificamos que por ser a primeira vez que estava
implementando as atividades na escola, a bolsista estava nervosa, mas ao tocar o
violdao que era algo mais natural para a bolsista, ela se sentiu mais a vontade.

Ana Carolina em seu Portfélio registrou: “o didlogo entre professor e aluno
sempre acontecem nas aulas, principalmente por ser uma turma que se interessa e
participa com perguntas e comentarios desse encontro musical” (Portfélio Reflexivo
Ana Carolina, 2016, grifos nossos). Para Ana Carolina, nesse processo de formacgao
em escola, a experiéncia tornou as aulas em um encontro musical. Nesse sentido,
apos refletir sobre as experiéncias que teve no Pibid Masica, Seu Jorge relata:

[...], eu aprendi a gostar assim, da profissdo de ser professor, era uma coisa
gue eu ndo me imaginava as vezes fazendo e o Pibid me mostrou que isso pode
ser legal e que pode ser uma alternativa na minha carreira profissional (Grupo
Focal Seu Jorge, 2017, grifos nossos).

ApOs as experiéncias que Seu Jorge viveu no Pibid Musica ele passou a
gostar da profissédo docente, considerando-a como uma alternativa para sua carreira
profissional. Essa passou a ter outra dimensdo e a ganhar espaco em sua vida,
considerando que por vezes a experiéncia € cada vez mais rara por excesso de
trabalho, por falta de tempo, por confundi-la a informagao ou a opiniao (LARROSA,
2016). Para Larrosa a experiéncia

requer parar para pensar, parar paraolhar, parar para escutar, pensar mais devagar,
olhar mais devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opiniao, suspender o
juizo, suspender a vontade, suspender o automatismo da acéo, cultivar a atencéo e
a delicadeza, abrir os olhos e 0s ouvidos, falar sobre o que nos acontece, aprender
a lentidao, escutar os outros, cultivar a arte do encontro, calar muito, ter paciéncia
e dar-se tempo e espaco. (LARROSA, 2016, p. 25)

Lemos Larrosa e percebemos que o Pibid talvez seja esse tempo que o
académico precisa, o tempo para fora dos componentes curriculares e mergulhado
em escola, poder pensar, olhar, viver o tempo e o espaco da escola com calma. Viver
€ perceber a musica na escola, e neste sentido assim como numa banda ou numa
orquestra poder ouvir 0 outro com paciéncia para poder cultivar o ser musico e o ser
professor. Assim, percebemos que a relacéo entre musica e docéncia se tornam mais
significativas na medida em que se tornam de fato experiéncia para o académico em
formacéao.
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31 CONCLUSAO

Este estudo buscou responder ao objetivo compreender como experiéncias
artisticas em escola se relacionam em um percurso de formacao inicial de futuros
professores de musica. Para isso, buscamos nos relatos e registros dos bolsistas
IDs do Pibid Musica, quais experiéncias eles tiveram no subprojeto. Concluimos a
relevancia de serem experiéncias tanto na area musical quanto pedagogica, pois as
duas s&o necessarias na docéncia de musica. A relacéo entre experiéncias artisticas
em escola, torna o percurso de formacgdo inicial em escola mais significativo, fazendo
com que a docéncia na Educacéao Basica se torne uma opcéao profissional coerente
e atraente para os académicos de Musica. Concordamos com Novoa (2009) que
defende o processo de formacdo docente imerso em contextos escolares, para que
esse lugar faca sentido para a formacédo dos académicos, neste caso, musicos em
formacéo docente. Ainda, observamos a relevancia da experiéncia em escola e em
musica. Diferente da informacéo, a experiéncia fica (LARROSA, 2016), nos transforma
e nos desloca das certezas.
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RESUMO: Este texto é oriundo de uma fala
proferida em Mesa Redonda do VIII Encontro
de Pesquisa e Extensdo do Programa Musica
e Educacdo (MusE). Apresenta principios dos
documentos orientadores e curriculares da
Educacéo Infantil da Rede Municipal de Ensino
de Florianépolis (RMEF), sobretudo aqueles
acerca das linguagens da arte. Também dados
dos cursos relativos a essas linguagens,
que compuseram o Programa de Formacao
Continuada com profissionais da Educacao
Infantil, do ano de 2018, da referida Rede.
Aborda, de forma mais especifica, a linguagem
musical, presenca constante em todas as
dimensdes educativas que integram o Curriculo
da RMEF, composto, entre outras dimensoes,
por Nucleos de Acao Pedagdgica (NAP). O
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NAP: Linguagens Corporais e Sonoras traz
orientacdes, acerca da relacdo da criangca com
0 universo sonoro-musical, nunca dissociada
do corpo e do movimento. Para dar visibilidade
a uma pratica pedagogica orientada por esse
curriculo, trazemos um trabalho com criangas
entre 4 e 6 anos. Nesse a professora pedagoga
se utilizou de musicas de sua autoria, as criancas
exploraram o violdao e outros instrumentos
musicais e compuseram suas proprias cancoes.
Dessa forma, a partir de um cotidiano repleto
de sonoridades e possibilidades de expressao
e aprendizagem, potencializou-se a ampliagao
e criacdo de repertorios estéticos. Importa
ressaltar que o trabalho educativo-pedagdgico
apresentado é também subsidiado por um
processo de formacgé&o continua em servico, que
busca possibilitar aos profissionais a ampliagéo
de seus repertdrios conceituais, praticos e
estéticos.

PALAVRAS-CHAVE: Linguagens da Arte,
Musica, Educacéo Infantil.

ABSTRACT: This article comes from a speech
given at Round Table of the VIII Meeting of
Research and Extension of the Music and
Education Program (MusE). It presents principles
of the guiding and curricular documents of the
Municipal School of Education of Florianépolis
(RMEF), especially about the art language. As
well, data from the courses relative to these
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languages, which made up the Continuing Education Program with professionals of Early
Childhood Education, of the year 2018, of the Municipal Education. It approaches more
specifically to the musical language, which has constant presence in all the educational
dimensions that integrate the RMEF Curriculum, composed among other dimensions,
by Nucleos de Acéo Pedagodgica (NAP). The NAP: Corporal and Sonoric Languages
provides guidelines about the child's relationship with the sonorous-musical universe,
and never dissociated from the body and movement. To give visibility to a pedagogical
practice, guided by this curriculum, we will bring a practice with children between 4
and 6 years old. In this practice, the pedagogue teacher used songs of his own, the
children explored the guitar and other musical instruments and composed their own
songs. In this way, from a daily life full of sonorities and possibilities of expression and
learning, an expansion and creation of aesthetic repertoires was promoted. It should
be emphasized that the educational-pedagogical work introduced is also subsidized
by a continuous in-service training process, which seeks to enable professionals the
expansion of their conceptual, practical and aesthetic repertoires.

KEYWORDS: Art Languages, Music, Early Childhood Education.

11 INTRODUCAO

Exercicios de Ser Crianca
No aeroporto o menino perguntou:
- E se o avido tropicar num passarinho?
O pai ficou torto e ndo respondeu.
O menino perguntou de novo:
- E se o0 avido tropicar num passarinho triste?
A mée teve ternuras e pensou:

Sera que os absurdos ndo sdo as maiores virtudes da
poesia?

Sera que os despropositos ndo sdo mais carregados de
poesia do que o bom senso?

Ao sair do sufoco o pai refletiu:

Com certeza, a liberdade e a poesia a gente aprende com
as criangas.

E ficou sendo.

(Manoel de Barros, 2010, p.469)

Iniciamos com as palavras de Manoel de Barros, sempre necessarias e vitais ao
dizer-fazer de profissionais da Educacéo Infantil. Palavras que nos ajudam a trazer a
crianga — suas formas de pensar, sentir, interagir, consumir e produzir cultura — para
o centro de nossa escrita. Palavras que também constituem nosso modo de seguir
lutando por uma educacéo infantil publica de qualidade, que considere e respeite as
infancias, as diferencas, a complexidade e os direitos dos sujeitos. Uma educacéao
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infantil que nos possibilite cuidar e educar com a certeza que “a liberdade e a poesia
a gente aprende com as criancas” (BARROS, 2010, p.469).

Nosso texto origina-se da fala intitulada “Documentos Orientadores e Curriculares
da Educacao Infantil da Rede Municipal de Ensino de Floriandpolis: Linguagens da
Arte”, proferida durante a Mesa Redonda “O Ensino de Musica (Artes) na Educacgao
Basica”, do VIl Encontro de Pesquisa e Extensdo do Programa Musica e Educacéao
(MusE). Posteriormente publicado nos Anais do evento, com o titulo: “As Linguagens
da Arte na Educacgéao Infantil da Rede Municipal de Ensino de Florianopolis”. O mesmo
celebra e manifesta nossa gratidao ao MuskE que nos convidou a participar do evento,
possibilitando-nos estreitar relagcbes com seus integrantes e com questdes referentes
a Educacéao Musical.

Na ocasiao apresentamos principios dos documentos orientadores e curriculares
da Educacéo Infantil da Rede Municipal de Ensino de Florian6polis (RMEF), aspectos
das perspectivas e praticas acerca da “presenca da arte como um componente do
projeto educacional-pedagdégico na educacgao infantil” (OSTETTO, 2010, p. 55), bem
como dados dos cursos relativos as Linguagens da Arte, que compdem o Programa
de Formacgao Continuada do ano de 2018. Programa este, elaborado e colocado em
pratica pelo Nucleo de Formacéao, Pesquisa e Assessoramento da Educacao Infantil
(NUFPAEI) juntamente com projetos de extensao e pesquisa da Universidade do
Estado de Santa Catarina (UDESC) e da Universidade Federal de Santa Catarina
(UFSC). Portanto, passamos a pormenorizar tais aspectos, desejando que esta
narrativa possa fomentar outros encontros entre a Educacéo Infantil da RMEF com
grupos, artistas, estudantes, professora(e)s, pesquisadoras(e)s... na perspectiva da
troca, interlocucéo e construcao de acdes coletivas.

2| CAMINHOS DE UMA REDE...

A RMEF tem seguido um percurso de carater coletivo no tocante a elaboragcao de
documentos orientadores e curriculares para a organizagao do cotidiano educativo-
pedagdgico das unidades de Educacéao Infantil (El). Esta elaboracdo tem se dado,
em grande parte, pela via da formacgao continuada, contando com consultoria externa
de pesquisadora(e)s da area, porém tendo profissionais e praticas da propria Rede
como agentes e autora(e)s da sistematizacdo dos documentos. Aqui nos remetemos
a trés destes documentos (FLORIANOPOLIS, 2010, 2012, 2015), sempre de forma
concomitante e complementar, pois os mesmos foram elaborados numa sequéncia
relacional e de complexizacéo, objetivando abarcar e definir os pressupostos da acao
docente com criangas 0 a 06 anos, bem como a sistematizac&do das bases curriculares
e do préprio curriculo da Educacéao Infantil Municipal.

No documento Diretrizes Educacionais-Pedagogicas para a Educacao Infantil
(FLORIANOPOLIS, 2010) Eloisa Candal Rocha, a partir de estudos, debates e
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publicacdes realizados em conjunto com profissionais da El da RMEF, traz a brincadeira
como eixo estruturante e estruturador da educacéo infantil e apresenta e conceitua,
pela primeira vez, os Nucleos da Acdo Pedagogica (NAP). Os mesmos passam,
entdo, a cumprir a fungcdo de orientar a organizacédo do trabalho com as criancgas,
perspectivando a “garantia de uma formacéao integral orientada para as diferentes
dimensb6es humanas (linguistica, intelectual, expressiva, emocional, corporal, social
e cultural)” (ROCHA, 2010, p.12).

Os Nucleos da Agao Pedagogica sédo denominados de: a) Relacbées Sociais e
Culturais; b) Linguagens: Oral e Escrita; Visual, Corporal e Sonora, c) Relacées com
a Natureza: manifestacées, dimensées, elementos fenémenos e seres vivos. Embora
0S mesmos sejam apresentados separadamente, os proprios documentos reiteram
a sua condicao relacional e de complementariedade. Ou seja, reafirma que o uso
compartimentalizado dos Nucleos, como adverte ROCHA (2010), seria totalmente
inadequado, uma vez que as

formas privilegiadas pelas quais as criancas expressam, conhecem, exploram e
elaboram significados sobre o mundo e sobre sua propria identidade social, indicam
aimpossibilidade de organizar e planejar de forma separada e parcial cada um dos
diferentes nucleos da acao pedagogica na educacgao infantil (ROCHA, 2010, p.13).

Em sintese, podemos dizer que os NAP ndo se estabelecem pela
compartimentalizagdo do conhecimento e das dimensdes educativas, diferindo-se dos
conteudos divididos por disciplinas curriculares. Assim, sua sistematizacao orienta
a(o)s profissionais na elaboracéo e efetivacdo de uma pratica educativo-pedagdgica
integral, intencional e centrada na organizacdao e na participacédo de contextos e
proposicdes que buscam ampliar, diversificar e complexificar a acdo das criancas
junto ao processo de conhecer e aprender (FLORIANOPOLIS, 2015, p.9).

Em 2012 foi publicado o documento Orientacbées Curriculares para a Educacao
Infantil, sob a consultoria de Eloisa Rocha. Este documento apresenta o adensamento
conceitual e tedrico-metodoldgico da brincadeira e dos NAP, bem como, indicativos
de vivéncias referentes aos diferentes conhecimentos e dimensdes educativas que 0s
compdem. O mesmo se encerra apresentando as Estratégias da Acao Pedagdgica,
abarcando as praticas de Observacéao, Registro, Planejamento e Avaliacéo.

A elaboragéo do documento contou com a coleta de registros (escritos, filmicos
e fotogréficos) de praticas com criancas das unidades da Rede e ocorreu em duas
etapas. A primeira envolveu uma equipe de consultoras que de forma dialégica com a
pratica ja existente, elaborou as primeiras versoes, dividindo-se em: Nucleo Relacbes
Sociais e Culturais, por Rosinete Schmitt; Linguagens: Oral e Escrita; Visual; Corporal
e Sonorapor Alessandra Rotta de Oliveira; Relagcbées com a Natureza por Rosa Batista;
Brincadeira e Estratégias da Agdo Pedagogica, por Andrea Rivero. Na segunda etapa
foram realizadas formagdes com profissionais da Rede para a leitura critica dos textos
e com a consultoria de Angela Coutinho a qual resultou em algumas alteragbes na
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escrita final do documento. E importante considerar a presenca neste documento,
bem como no Curriculo (2015) de imagens de criancas e profissionais em vivéncias
que dao visibilidade aos Nucleos da Acao Pedagodgica e a Brincadeira nas unidades
educativas, assim como de suas producgdes.

Na continuidade de processos formativos organizados na perspectiva da
sistematizacdo de documentos orientadores e curriculares, no ano de 2015, foi
publicado o Curriculo da Educacgéo Infantil da Rede Municipal de Ensino de Florianopolis
(FLORIANOPOLIS, 2105). Compreendido como “o terceiro volume de um conjunto de
documentos elaborados a partir de 2008” (FLORIANOPOLIS, 2015, p. 7), este “ndo
se trata de um ‘novo’ curriculo, mas da sistematizagdo do que ja esta anunciado em
outros documentos e do que se faz no cotidiano das instituicdes” (FLORIANOPOLIS,
2015, p.12). Neste sentido, € um documento decorrente dos anteriores e sua
sistematizagdo se deu a partir do exposto nas Orientagdes Curriculares de 2012,
bem como a partir do cotejo destas com registros e planejamentos elaborados por
professora(e)s e apresentados pelas supervisoras ao longo do processo formativo,
que contou também com a participacdo de consultores: Alexandre Fernandez Vaz,
tratando da conceituacdo de Experiéncia e Corpo; Ana Angélica Albano, Artes
Visuais e Relacbes com a Natureza; Suely Amaral Mello, Linguagem Oral e Escrita e
Relacdes Sociais e Culturais e Zoia Ribeiro Prestes, Brincadeira e Desenvolvimento
(FLORIANOPOLIS, 2015, p.8).

O documento € composto por capitulos que tratam da Brincadeira como eixo
do Curriculo da El e de cada NAP. Orienta a organizacdo do cotidiano nas unidades
educativas, apresentando indicativos sistematizados para todas as criangas, bem
como orientacdes que contemplam as especificidades dos bebés, das criancas bem
pequenas e das criancas pequenas. Entretanto,

salienta-se que essa divisao etaria tem por objetivo perspectivar a complexificacao
das propostas e do processo de aprendizagem das criangas, contudo n&o ha
uma fronteira rigida entre esses grupos, portanto, por vezes pode-se avaliar a
necessidade de proposicado de determinadas situacdes previstas para um dado
grupo etério para outro (FLORIANOPOLIS, 2015, p.12).

Cabe também salientar que os indicativos do curriculo abordam o que € necessario
e fundamental na organizacdo das propostas com as criangas, mas que cabe aos
profissionais selecionar estes indicativos, participar e mediar a agcdo das criangcas em
cada uma das propostas, uma vez que a relacéo das criangas com 0 processo de
conhecer e aprender ndo ocorre espontaneamente, necessita da participagcéo e da
mediacao do adulto e de um cotidiano educativo-pedagdgico dotado de espacos e
materialidades que deem suporte a suas experimentacdes, vivéncias e experiéncias.
Nesse sentido o papel dos profissionais € de suma importancia ja que o curriculo “por
si s0 nao efetivara uma educacao infantil de qualidade: é nas relagbes humanas que
ela se torna possivel” (FLORIANOPOLIS, 2015, p.12).
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31 LINGUAGENS DA ARTE NA EDUCACAO INFANTIL MUNICIPAL

No quadro de profissionais da Educacgao Infantil Municipal ndo temos o professor
de Arte. Professora(e)s com formacdo em pedagogia, Auxiliares de sala (a maioria
com formacdo em pedagogia), professora(e)s de Educacao Fisica sao responsaveis
por garantir a presencga das linguagens da arte nos tempos e espacos das unidades.

Nossos documentos orientadores e curriculares, assim como nosso programa de
formacéo continuada, procuraram contemplar esta especificidade. Ambos subsidiam
o trabalho destes profissionais a partir da aproximac¢ao dos campos de conhecimento:
Arte, Infancia e Educacéo Infantil. Bem como procuram conceituar, perspectivar e
potencializar sua formacéo artistico-cultural, ampliando assim seus repertorios e
possiblidades de também proporcionar esta ampliacao a todas as criancas, desde os
bebés.

O texto Educacéo Infantil, Arte e Criacdo: ensaios para transver o mundo, de
Luciana Ostetto, compde 0 nosso documento Diretrizes Educacionais-Pedagogicas
para a Educagdo Infantii (FLORIANOPOLIS, 2010). Resultado de uma palestra
proferida pela autora, durante um processo de formagao continuada, 0 mesmo aborda
diferentes e importantes principios acerca da relacéo da arte com a educacao infantil.
Destacamos aqui alguns destes principios, retomados nos documentos posteriores
e considerados importantes referéncias para a sistematizagdo do nosso curriculo e,
consequentemente, do trabalho educativo-pedagogico realizado com as criangas.

A autora traz para discusséo da pratica docente a dimenséao estética. Dimensao
que deve “ultrapassar o momento isolado de um ‘fazer artistico’, previsto pelo professor
em seu planejamento” (OSTETTO, 2010, p.58). Ou seja, deve ser considerada como
fundamento do trabalho educativo-pedagdgico, sendo incorporada ao cotidiano de
adultos e criancgas, dentro e fora dos espacgos coletivos de educacgao e cuidado. Em
suas palavras:

Ao discutirmos sobre a arte no cotidiano educativo, neste caso, considerando a
necessaria ampliacdo de repertérios artistico-culturais, serd necessario chamar
atencao para o fato de que estd em jogo a educacao do “ser poético”, implicado a
totalidade do olhar, da escuta, do movimento, que se expressa mobilizando todos
0s sentidos; sendo assim, serd mais pertinente falarmos de educacéo estética.
Apontar a dimensao estética (mais do que o ensino de arte) como componente de
um projeto educacional-pedagdgico, € deslocar o particular para o geral, pois se
trata de um principio que atravessa todo o cotidiano [...] (OSTETTO, 2010, p.57).

A concepcédo de educacéo estética e ndo de ensino de arte, coaduna-se e
constitui-se grande aliada da acao docente estruturada pela brincadeira e orientada
pela indissociabilidade dos Nucleos da Acao Pedagdgica. Ja que educacéao estética
compreende “uma atitude cotidiana, uma relacdo empatica e sensivel com o entorno,
um fio que conecta e ata as coisas entre si” (VECCHI, 2006, p.15 apud Ostetto, 2010,
p.58). Atitude, relacéo, conexdo que néo resultardo apenas de atividades planejadas
para um unico momento do dia e sem nenhuma continuidade ou relacdo com 0s
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diversos conhecimentos, sensacdes, percep¢des... que habitam o cotidiano das
criangas.

Muito mais que proporcionar as criancas atividades com elementos e
materiais das linguagens da arte, a educacao estética pressupde “a formacédo da
sensibilidade das criancas, para ampliar seu olhar sobre 0 mundo, a natureza e a
cultura, diversificando e enriquecendo suas experiéncias sensiveis-estéticas, vitais”
(OSTETTO, 2010, p.58). Sendo assim, faz-se necessario, como indica o texto do
NAP: Linguagens Visuais,

garantir as criangas que brinquem e descubram o imensamente pequeno, COmMo as
particulas do grao de areia e 0 imensamente grande, como o universo; que tenham
assombros e sintam a emocé&o estética diante da multiplicidade da natureza
explorando ludicamente, ou seja, brincando, suas formas, cores, sabores, odores
e que, por exemplo, mergulhem no desconhecido das profundezas do oceanos.
Enfim, € preciso promover experiéncias nas quais as criancas possam descobrir
as espantosas qualidades do mundo artistico, cultural e da natureza de modo a
refinar, expandir sua sensibilidade, percepcao, imaginacao e, a0 mesmo tempo,
seu saber sensivel e intelectivo (FLORIANOPOLIS, 2012, p.125).

Sempre no sentido da continuidade, revisao e ampliagao de conceitos e principios,
o documento “Curriculo da Educacéo Infantil” (FLORIANOPOLIS, 2015, p.62), reitera
a concepcéao de Educacéo Estética ja enunciada, bem como reapresenta a concepgéao
de arte “como uma linguagem que possibilita diversas formas de representacao, de
expressao, de ler, de interpretar e de ‘transver’ o0 mundo” (FLORIANOPOLIS, 2015,
p.62). E ressalta que a crianga, sobretudo, a crianca da Educacéo Infantil, “se relaciona
com 0 mundo em sua inteireza, onde pensamento-sentimento-sensacao-percepcao
atuam integrados” (FLORIANOPOLIS, 2015, p.62). Sendo assim os documentos da
RMEF indicam

uma abordagem e, consequentemente, uma pratica pedagdgica que prime pela
acdo social direta das criangas nas experiéncias que envolvam linguagens,
mediadas pelos artefatos culturais e pelos sentidos e significados produzidos
social e culturalmente (FLORIANOPOLIS, 2012, p.93).

A linguagem musical, tema central do VIII Encontro de Pesquisa e Extenséao
do MusE, é presenca constante em todas as dimensdes educativas que integram o
Curriculo da nossa Rede. O NAP: Linguagens Corporais e Sonoras traz orientagdes,
mais especificas, acerca da relagcao da crianga com o universo sonoro-musical, nunca
dissociada do corpo e do movimento. Evidenciando que:

Nosso mundo esta repleto de sons e as criancas estdo sempre prontas a
descobrirem, reproduzirem e criarem outros sons, ruidos, barulhos, cancbes e
musicas [...].

Nesta direcdo devemos lembrar que o corpo do movimento é parte inseparavel
da producé&o sonora e 0s objetos e instrumentos que as criangas empregam
nas suas pesquisas sonoras sé&o prolongamentos desse mesmo corpo (PIRES,
2006, p.91). Outro aspecto fundamental é compreender que: aprender e produzir
sonoridades e musicas requer um aprender-saber escutar. Escutar de corpo inteiro!
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(FLORIANOPOLIS, 2012, p.162).

Na intencdo de também dar visibilidade as orientagdes contidas nos documentos
aqui referendados, especialmente no que tange a presenca da arte nas préticas
educativa-pedagdgicas, a professora Cristine Sieben, durante nossa participagao na
mesa “O Ensino de Musica (Artes) na Educacgéo Basica”, relatou momentos de sua
pratica com criancas entre 4 e 6 anos do Nucleo de Educacgao Infantil (NEIM) Gentil
Mathias da Silva, localizado no Bairro Ingleses.

Cristine é pedagoga, professora efetiva da Educacéo Infantilda RMEF e também
compositora de cancdes que compartilha com as criancas nos diferentes momentos
do cotidiano educativo-pedagdgico da unidade. A partir do interesse que as criangas
demonstram pelas sonoridades, melodias e ritmos, desenvolveu, ao longo de 2108, o
projeto “Cantando o Mundo”. Sistematizado de modo a considerar o prazer, a alegria
0s interesses das criangas, o projeto objetivou possibilitar a ampliacéo do repertério
cultural das mesmas, assim como vivéncias sensoperceptivas. Essas vivéncias foram
realizadas por meio da exploragdo e do conhecimento de elementos da linguagem
musical, de outras linguagens artisticas e da natureza. Deste modo sua efetivacao
ocorreu, principalmente, por meio de rodas musicais, nas quais a professora utilizou-
se de dez musicas de sua autoria que abordam temas como: natureza, sociedade,
brincadeiras, entre outros assuntos do universo infantil; de momentos organizados
para que as criancas explorassem este repertério musical junto a experimentacao
de outras linguagens da arte ou ainda junto a outros conhecimentos e elementos da
natureza; de propostas e situacdes nas quais as criangas exploraram o violao e outros
instrumentos musicais e de proposicoes que buscaram estimular e potencializar a
composicao musical pelas proprias criancas.

Momentos do projeto “Cantando o Mundo” foram entédo socializados por meio de
dois audiovisuais. Registramos aqui algumas das imagens e trechos de composicoes
musicais retiradas dos audiovisuais apresentados. Mesmo considerando que o
material apresentado se trata do recorte de uma realidade mais ampla e que aqui
se apresenta de forma ainda mais sucinta, entendemos que seu registro oportuniza
a aproximacgao do leitor com uma pratica educativa-pedagoégica organizada a partir
dos Nucleos da Acdo Pedagogica, que toma a brincadeira como eixo estruturante
e estruturador e considera a dimenséo estética como fundamento da experiéncia
educativa.

3.1 Musica: Areia
Areia, gostinho de alegria

Areia, faz parte do meu dia

Areia, acalma a alma
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Areia, imaginacao

Brincadeiras,
Pés no chéao
Livre como nasci

Felicidade é aqui

Areia, gostinho de alegria...

Vontade de cozinhar

No cantinho do quintal

Ou no castelo a beira mar

Areia, gostinho de alegria...

Brincadeiras, pés no chao

Corre, corre até cansar.

Areia, areia

(Professora Cristine Sieben, NEIM Gentil Mathias da Silva)

&

wigmy

Fonte: acervo da professora Cristine Sieben

Musica: Circunstancias Naturais e Sociais Capitulo 3




3.2 Muasica: Mundo Colorido

Ha um mundo colorido esperando
por voceé...

Desenhar, colorir

Papel e giz

Para ser feliz

Copiar a natureza

E descobrir sua beleza

Porque...

Ha um mundo colorido esperando
por voceé...

Pincel, pastel,

Pingos de alegria

Quente ou fria

Ha um mundo colorido
esperando por voce...

As cores, as flores

(Professora Cristine Sieben, NEIM Gentil Mathias da Silva)

Fonte: acervo da professora Cristine Sieben
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Fonte: acervo da professora Cristine Sieben

Importante ainda salientar que nos registros filmicos e fotograficos de Cristine
vemos também as criancas utilizando o violao para compor cangdes, cantar as que ja
fazem parte de seus repertorios ou para explorar suas possibilidades sonoras. Esse
registro cotidiano compde as estratégias da acdo pedagdgica da(o)s professora(e)s
da El Municipal, podendo também potencializar os processos de criacao das criangas:

Registrar as cangbes que as criancas cantam, inventam, com ou sem a nossa
intervencédo direta € uma acéo importante, para podermos avaliar essas producoes
com as criancas (a0 menos com aquelas que se interessam por esse processo)
e para termos a possibilidade de trocar esses registros com outros grupos de
criancas, professoras, familias e instituicées (FLORIANOPOLIS, 2012, p.167).

Socializamos, abaixo, a composi¢cao de Gabriel Moreira. Uma crianca de 6 anos
gue ao explorar, com muita animagao, o violao da professora, improvisou uma cancao

ouvida, atentamente, por seus amigos e amigas e pelas professoras do seu grupo.
Eu adoro meus amigos,

eu adoro a minha familia

Aqui é o meu lugar

Eu adoro tanto aqui

Eu sempre conto com amigos

Mas eu sei que aqui é o meu lugar
Mas eu sinto que aqui é o meu lugar
Eu sinto uma coisa,

a minha diverséo é aqui

Eu sempre vou pra pracinha

Eu vou jogar bola, fazer piquenique...

(Gabriel Moreira, 6 anos, NEIM Gentil Mathias da Silva)
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Fonte: acervo da professora Cristine Sieben

O registro de Gabriel cantando ao violao e tendo uma audiéncia respeitosa traduz
um cotidiano que considera e potencializa a voz das criancas e seus processos de
conhecer e aprender por meio dos elementos das linguagens artisticas. Destacamos
a importancia desse cotidiano repleto de sonoridades e possibilidades de expressao
e aprendizagem. Cotidiano que acolhe e potencializa a ampliacdo e criagcao de
repertorios estéticos, ao mesmo tempo em que traduz o que preconiza os documentos
orientadores e curriculares municipais e nacionais:

As propostas a serem desenvolvidas partem da viva defesa de que as criancas sé&o
0s sujeitos centrais do planejamento, como preconizam as Diretrizes Curriculares
Nacionais para a Educacgéo Infantil (BRASIL, 2009b), que estas vivem infancias
diversas, que precisam ser consideradas ao se objetivar a ampliacao, diversificacao
e complexificac&o dos seus repertérios de conhecimentos e culturais. Sendo assim,
cabe-nos definir quais sao o0s pontos de partida para a composi¢cao de um curriculo
que se efetiva a partir de uma base definida como fundamental as experiéncias
educativas formais das criancas e em relagcdo com tudo aquilo que elas trazem
para as instituicdes, a sua curiosidade, as suas experiéncias de vida, 0s seus jeitos
de perceber e significar o mundo (FLORIANOPOLIS, 2015, p. 9).

41 ALGUMAS CONSIDERACOES

Para finalizar é importante considerar que o trabalho educativo-pedagdgico que
procuramos apresentar € também subsidiado por um processo de formagao continua
em servico, que busca possibilitar aos profissionais a ampliagcao de seus repertorios
conceituais, praticos e estéticos. Atualmente o Nucleo de Formacao, Pesquisa e
Assessoramento da Educacéao Infantil (NUFPAEI) possui um programa de formacgéao
com a oferta de cursos e seminarios que tematizam a Arte no contexto da Educacéao
Infantil. Os mesmos abarcam: cultura popular, artes visuais, literatura, contacao de
histérias, teatro, danca, ritmos percussivos e a linguagem sonora-musical.

Acreditamos que nosso programa de formacéo corrobora com os documentos
orientadores e curriculares e busca traduzir a defesa de que “a educacao do educador
€ essencial e, no que diz respeito a arte, passa necessariamente pelo reencontro do
espaco ludico dentro de si, pela redescoberta das suas linguagens, do seu modo de
dizer e expressar o mundo” (OSTETTO, 2010, p. 72-73). Assim, no que se refere a
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linguagem sonora-musical temos estabelecido, desde 2017, um didlogo com o Muse,
resultando na proposi¢ao de um curso intitulado “Musica e Educacéo Infantil: didlogos
para ampliacéo de repertérios”. Este didlogo e acdo conjunta tém estabelecido uma
perspectiva de aprofundamento, continuidade e ampliacdo acerca das discussoes,
aprendizados e praticas que envolvem esta linguagem artistica com a Educacéao
Infantil da RMEF.
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CAPITULO 4

CANTO CORAL VIRTUAL: UMA PROPOSTA DE ENSINO
PARA A EDUCACAOQO A DISTANCIA (EAD)
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RESUMO: A Educacdo a Distancia (EaD)
no Brasil tem vencido grandes desafios na
formacéo de professores. No entanto, o ensino
de Canto Coral nessa modalidade exige
propostas diferenciadas de outras disciplinas
devido as atividades praticas nela encontrada.
Esta proposta apresenta uma estratégia de
organizacdo do curso de Canto Coral na
modalidade EaD com o uso de Tecnologias de
Informacdo e Comunicagao visando aproximar
a experiéncia musical virtual da experiéncia da
pratica presencial, de maneira que 0s alunos,
futuros professores de mdusica, certamente
irdo encontrar em sala de aula no seu oficio.
Sabendo que a musica, em especial, preconiza
uma experiéncia de pratica, espera-se que
o Canto Coral Virtual pode proporcionar o
desenvolvimento cognitivo, social e cultural
esperada na atividade muito proxima aquela
presencial, salvaguardados outras variantes
como o grupo de docentes/tutores, estrutura do
ambiente virtual e politica das instituicées. Por
fim, com as ressalvas feitas, apenas inicia-se
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aqui uma discussao sobre como a EaD pode
ser uma modalidade eficaz que impacte a
sociedade na constru¢ao rumo a liberdade plena
de oportunidades com espirito democratico,
num pais de dimensbes continentais e de
desigualdades educacionais abissais.
PALAVRAS-CHAVE: Ambiente Virtual: Canto
Coral Virtual; EaD; Plano de Curso; Praticas
Vocais.

THE TEACHING OF CHORAL SINGING IN
E-LEARNING.

ABSTRACT: The E-Learning in Brazil has
overcome great challenges in teacher training.
However, the teaching of choral in this modality
requires proposals other
disciplines due to the practical activities found

different from
in it. This proposal presents a strategy for the
organization of the choir singing course in the
E-Learning modality with the use of Information
(ICT) in
order to bring the virtual musical experience

and Communication Technologies

closer to the face-to-face experience, so that
the students, future music teachers, will surely
find in class in their craft. Knowing that music, in
particular, advocates an experience of practice,
it is expected that virtual choral can provide
the expected cognitive, social and cultural
development in the activity very close to that
classroom, safeguarded other variants such as
the group of teachers / tutors, structure of the
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virtual and political environment of institutions. Lastly, with the reservations made, only
a discussion begins on how the E-Learning can be an effective modality that impacts
the society in the construction towards the full freedom of opportunities with democratic
spirit, in a country of continental dimensions and abyssal educational inequalities.
KEYWORDS: Virtual Environment: Virtual Choral; E-Learning; Course Plan; Vocal
Practices.

INTRODUGCAO

As Tecnologias da Informacdo e da Comunicagcao (TIC) tém possibilitado a
criacdo e o desenvolvimento de uma nova modalidade de ensino: a Educacgéo a
Distancia (EaD) (BELLONI, 2009; PETERS, 2009).

A EaD pode ser definida como um processo de ensino/aprendizagem de maneira
que o professor e 0 aluno estejam separados fisicamente, em parte ou totalmente
(MORRE, KEARSEY (2007). Dessa maneira, os alunos e docentes devem obedecer
a uma organizacao estabelecida para cumprimento das etapas propostas pelo curso
de formagdo para uma formacédo exitosa que podera ser certificada por 6rgdos
competentes.

Nessa modalidade, a organizagao de previsdo de tempo utilizado para cada
etapa impacta diretamente na apresentacao do formato da aula, devido ao fato de
ser assincrona e virtual. Sendo assim, deve-se considerar que a aprendizagem pode
se dar a qualquer instante e em qualquer lugar (KEARSLEY, 1997). Deve-se também
considerar que as tecnologias usadas na EaD, assim como nas suas estratégias
e concepcdes de ensino, delineiam novos modelos pedagdgicos que devem ser
distintos da Educacédo Presencial (EP) para que tenham éxito, devido as diferencas
que apresentam os alunos nesta modalidade (VENDRUSCOLO, BEHAR, 2016).

Do aluno EAD é esperada organizacéo e disciplina para administrar o tempo de
dedicacao aos estudos e realizacdo das atividades propostas pelo professor.
Ao professor cabe promover a articulacdo entre os objetivos educacionais e
os interesses de aprendizagem dos alunos, tendo por investigado modelos
pedagdgicos para educacao a distancia (VENDRUSCOLO, BEHAR, 2016, p. 315).

Essas novas estratégias pedagogicas, baseadas em novos modelos concebidos
para a EaD, podem levar mais tempo na sua preparacao e planejamento devido ao
seu pioneirismo e também pelo fato de que seus elaboradores, por vezes, ndo serem
nativos digitais. Esse fato podera se dissipar no tempo com o aumento de alunos
nativos digitais, os chamados Homo Zapiens, em conformidade com sua intimidade
diante dessas novas tecnologias desde a mais tenra idade (VEEN, VRAKKING, 2009).

Diante disso, € necessario que o desenvolvimento de fluidez nos aparatos
tecnoldgicos para que essa modalidade apresente a realidade com profundidade nos
conteudos, assim como na modalidade presencial (SCHLEMMER, 2010). Considera-
se, nesses termos, de acordo com o que afirma Moran (2002), que a virtualidade
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ndo se opbe a realidade, tendo quem vista que a primeira se acopla a realidade
presencial de maneira a amplia-la e reconceitua-la, excedendo a imaginacéo e suas
possibilidades e preparando a sociedade para o avang¢o de novas tecnologias.

Para Vendruscolo e Behar (2016) alguns aspectos podem contribuir para a
consolidacéo do processo de ensino-aprendizagem:

Um modelo pedagdgico representa um instrumento de investigagcéo de carater
tedrico, desenvolvido pelo docente para idealizar o processo de ensino-
aprendizagem, sendo suportado por um paradigma epistemoldgico para entender,
orientar e dirigir as praticas pedagogicas. Sendo assim, é desenvolvido para
abranger o conteudo do ensino, promover a aprendizagem e o desenvolvimento do
aluno. Deve contemplar uma arquitetura pedagoégica (aspectos organizacionais,
instrucionais, metodolégicos e tecnolégicos) e prever as estratégias de aplicacdo
na EAD (VENDRUSCOLO, BEHAR, 2016, p. 310).

As demandas do aluno, somada a sua realidade social, podem ser consideradas
para a construcdo de um modelo pedagdgico que atenda as necessidades da relacéo
de ensino-aprendizagem pois sdo podem ser expressada por meio de imagens,
palavras, simbolos ou quaisquer outras representacées possiveis dos fendmenos
ocorridos (GALAGOVSKY; ADURIZ-BRAVO, 2001).

A modalidade EaD no Brasil possibilitou, desde sua implantacao, a possibilidade
de obter o credenciamento de licenciatura, para formar professores de musica, por
exemplo. Nesse caso, essa possibilidade vai além do um credenciamento oficial
pelo Ministério de Educacéo (MEC), pois ela se constituiu como uma significativa
realiza¢ao para os musicos que ja atuavam como professores, sejam em escolas livres
de musica ou como professores particulares, ou mesmo como musicos performaticos
que almejavam ter um reconhecimento oficial de sua profissdo (NOGUEIRA, 2016;
PENNA, 2012). Considerando-se que 0 ensino de musica preconiza, em boa parte
dos conteudos, uma pratica musical (GOHN, 2011), a EaD deve proporcionar ao aluno
uma experiéncia no aprendizado de maneira aproximar-se da realidade, fazendo das
TIC suas ferramentas indispensaveis para a projecdo dos conteudos propostos na
formacgéo de licenciados em musica.

Além dos conteudos apresentados no planejamento pedagobgico, somam-se a
estrutura tecnoldgica e seu suporte técnico/pedagdgico como fatores importantes para
0 sucesso do aprendizado pelos alunos. No entanto, o desenvolvimento das TIC, deve
estar alinhado as estratégias para a modalidade com a preocupagao em reelaborar
os conteudos especificos da atividade de Canto Coral de maneira a apresentar os
textos, os roteiros e a pratica musical com qualidade similar aos patamares obtidos
nos cursos da Educacéao Presencial (EP).

Esse conjunto (estrutura tecnoldgica, suporte técnico/pedagogico e planejamento
pedagdgico) deve repercutir na motivacao pelo aprender, dando significado aos
conteudos abordados: se teéricos, devem fazer uma abordagem tebrica com
consisténcia; se praticos, propiciar meios para que o licenciando desfrute da
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experiéncia a mais préxima que puder da realidade que encontrara quando formado,
como dito anteriormente.

Esse trabalho apresenta uma proposta para a disciplina Canto Coral ministrada
nas licenciaturas EaD em musica no Brasil. Ela foi pensada para ser mediada pela
ferramenta digital Per Cantum, ainda em fase de desenvolvimento.

SOBRE O CANTO CORAL

O Canto Coral € uma das mais fecundas atividades coletivas para o ensino
musical pois, além do baixo custo por individuo, pode fomentar a percepcao auditiva
musical e, por conseguinte, a afinacédo vocal dos participantes pelo fazer coletivo com
0 prazer das relagcbes sociais que ele proporciona. Além disso, o trabalho coletivo
denota um compartilhamento de conhecimento e troca de saberes necessarios para o
exercicio pleno de cidadania. A educadora musical llza Zenker Leme Joly afirma que
"o trabalho em grupo auxilia o desenvolvimento da personalidade, o respeito com o
préximo, o desenvolvimento da organizacao, disciplina, pontualidade, sensibilidade e
criatividade" (CRUZ ET AL, 1997, p. 10).

A pratica coral remonta os primordios da civilizagéo ocidental de Platdo, visto
que ele ja considerava como um dos pilares da formacao do homem integral, perfeito,
do ideal grego, sob a musica e a ginastica, sendo que, uma das atribuicbes da
musica coral era para a memoéria e ainda:

[...] palavras e acoes de Homero e de Fénix reaparecerdo na Grécia histérica como
educacéo através da musica por musica (mousiké) e da ginastica (gymnstiké): por
musica entende-se a aculturacéo ao patriménio ideal, transmitido através dos hinos
religiosos e militares, cantados em coro pelos jovens (naquele tempo nédo havia
transmisséo escrita, portanto o verso cantado era necessario para a memoria e a
pratica coral para a sociedade) [...] (MANACORDA, 2002, p.46).

No Brasil, o Canto Coral teve seu apogeu no Governo Vargas capitaneado pelo
Maestro Heitor Villa-Lobos (1887-1959). Ele elaborou um guia de Canto Orfednico a
partir das concepcgdes pedagdgicas pragmatistas e de estética musical influenciado
pela Escola Nova, implementada por Anisio Teixeira (1900-1971) a partir das ideias
do filosofo e educador estadunidense John Dewey (1859-1952) (FUCCI AMATO,
2007, 2012; GOLDEMBERG, 2002).

Com o intuito de formar cidadédos de acordo com a nova ordem sdcio-politica,
o Canto Coral, ou canto orfebnico, como se chamava na época, seguiu 0 esquema
apresentado por Fucci Amato (2012) na Figura 01:
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Canto orfednico

Figura 01 — O canto orfednico em Villa-Lobos
Fonte: FUCCI AMATO (2012)

A informag¢ao musical por meio do canto coletivo oficial sofreu alguns revezes
como a falta de profissionais capacitados para a atividade e a distancia continental dos
rincoes do pais até a capital da republica, a cidade do Rio de Janeiro, por exemplo.
Apoés a saida de Vargas do poder, o canto orfeénico ficou marcado como heranca
a ser descartada das praticas artisticas na era seguinte. Apesar disso, 0 eco dessa
atividade ainda se perpetua nos mais antigos alunos que a praticaram e herdaram o
gosto e o respeito pela atividade do canto coletivo (FUCCI AMATO, 2012).

Apesar desse forte legado, atualmente a Educacdo Musical toma outros
rumos para atingir objetivos mais amplos do que a musicalizagdo, tomando como
parametros a interdisciplinaridade e a multiculturalidade, por exemplo. Com o uso das
TIC, a Educacdo Musical tem se valido para a formacéo de professores de musica.
Muitos obstaculos tém sido encontrados nessa formagéo, sejam eles politicos ou
econémicos (MORAN, 1997), promovendo alguma desconfian¢a da sociedade sobre
a formacao desses profissionais de Educacéo, pois atribuem a falta de pratica como
uma provavel baixa na qualidade do curso EaD, quando comparados aos cursos da
modalidade presencial.

No que tange a formacédo de um coral para uma pratica vocal coletiva virtual,
poucas solugdes tém se mostrado eficientes diante do paradigma do tempo/espaco,
afinal, coral tem sido uma atividade praticada por um conjunto de cantores que se
encontram para cantar em local e horario determinados. Schwartz e Amato (2011)
argumentam que,
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[...] a despeito do pseudoisolamento corpoéreo vivenciado pelo uso do ambiente
virtual e para além do uso da internet a procura da ampliagdo dos encontros, a
busca presencial pelo outro se faz também sentir, quando se percebe o potencial
de interacéao social provocado, por exemplo, por espetaculos de musica, tanto ao
ar livre, como em espacos fechados. Possuir o mesmo gosto musical e buscar a
vivéncia em conjunto, por intermédio das manifestacdes musicais, tem se tornado
uma das possibilidades de vivéncias expressivas em grupo (SCHWARTZ, AMATO,
2011, p. 95).

A importéancia da pratica do Canto Coral para a Educacao vai para além desta
area, pois se constitui como uma forma de desenvolvimento que remonta desde as
mais antigas expressoes religiosas e de humanizagdo dos povos ocasionados por
pessoas sensiveis em busca de uma expressao de sentimentos ligados a musica
(DENIZ, 2001). A pratica coral, afirmam, reforca o desenvolvimento cognitivo e motor
(SWANWICK, 2003), cultural (CUNHA, 2003) e psicossocial (BRESCIA, 2003) que
ela traz para seus praticantes.

O CANTO CORAL NA FORMACAO DE PROFESSORES

Depois de uma analise preliminar das matrizes curriculares dos cursos de
licenciatura em musica em atividade no Brasil, nas modalidades presencial e a
distancia (AMATO, SOLTI, DEUTSCH, 2017), foi possivel verificar que a disciplina de
praticas vocais, da qual engloba o Canto Coral, € oferecida predominantemente nos
cursos da modalidade presencial. Uma das explicagdes plausiveis € que a estratégia
tecnologica usada na EaD ndo é suficiente para atingir as metas propostas pelos
professores especialistas.

Isso nao implica dizer que essa disciplina ndo seja necessaria nos conjuntos de
saberes dos professores, considerando-se que o canto € uma das atividades musicais
iniciais e basilares para a Educacdo Musical, a despeito dos jogos e brincadeiras.
Diante disso, considera-se muito importante a elaboracao de propostas que possam
fomentar o ensino de Canto Coral na formacéo dos licenciando em musica.

ORGANIZACAO DOS CONTEUDOS DE CANTO CORAL VIRTUAL

Essa proposta de curso de Canto Coral para a modalidade EaD, foi pensada
para ser utilizada em um ferramenta digital' em desenvolvimento, apresentando uma
maior realidade ao aluno, para que ele se sinta ativo e motivado no processo de
aprendizagem, de maneira a mais proxima possivel da experiéncia que a pratica
presencial proporciona. Deve-se considerar que essa atividade remonta séculos de
pratica presencial e, portanto, sincrona, apoiada atualmente nas obras de Oliveira

1 Ferramenta digital em desenvolvimento: Trata-se de um arquivo executavel intitulado de PER
CANTUM (do latim — canto para todos), que possibilita apresentar uma rotina de ensaio de coral ao
aluno de EaD, de maneira que ele possa aprender e ser avaliado de forma assincrona e virtual, com
tecnologia disponivel nos dias atuais nas remotas locagcbes do pais, desde que tenha acesso, mesmo

que precario, a Internet.
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(2016), de Cruz et al (1997), de Sobreira (2013), de Zander (1987), Carvalho (1997)
e Grings (2011); e que essa estratégia de aprendizado para atividades de praticas
coletivas por sugerir uma nova maneira de pratica coletiva assincrona voltadas a
Educacéo.

A proposta € formulada em 6 etapas abaixo detalhadas (Tabela 5):

Na primeira etapa, para a formacgéo tedrica do cantor, sdo postados textos de
fundamentos sobre anatomia e fisiologia da aparelho fonador, acompanhados por
videos ilustrativos complementares. A avaliacao sera realizada através da participagcao
em grupos de discussao e questionario online, com perguntas de compreensao dos
textos. Os alunos foram avaliados também por videos postados nas redes sociais
(Youtube®), na opcao modo privado, da seguinte maneira:

Video 1: apresentam seminario com o titulo “Trés maneiras para a fonacao”,
com 3 minutos de duracdo maxima;

Video 2: demonstrando os tipos de respiracéo apresentados nas videos aulas e
no texto alusivo a este conteudo, com duragdo maxima de 1 minuto de duragéo.

Na segunda etapa, o aluno devera aprender alguns exercicios vocais para
o0 autoconhecimento e desenvolvimento de seu potencial vocal. Para isso, seréao
apresentados alguns exercicios por videos explicativos. A avaliagao desta etapa sera
executada a partir de um roteiro escrito de atividades de pratica vocal por 7 dias
consecutivos, acompanhados de videos de, no maximo, 1 minuto registrando cada
dia de atividade, incluindo relato de percepcdes. Ao final, no oitavo dia, € solicitado ao
aluno a execucao de uma musica de livre escolha, a capella?, pelo aluno. O acesso
pelo professor sera feito pelo link enviado pelo aluno apés postado como néo listado
no YouTube.

Na terceira etapa do curso, o aluno aprendera uma musica arranjada para ser
cantada por 4 vozes distintas, a saber: soprano, alto, tenor e baixo. Antes de ter acesso
a essa musica, ele devera ser classificado em algum dos naipes citados. Isso sera
feito a partir da gravacao solicitada pelo professor de vocalises® disponibilizados e da
analise da musica de livre escolha enviados pelo aluno. O professor ou tutor, devera
ter conhecimentos especificos da area para fazer tal classificagao, por ela um fator
determinante para o sucesso e motivagdo do aluno na atividade. Apos a classificagéo,
o aluno serainformado qual arquivo, referente a sua voz, devera ser estudado. O aluno
devera obter tal arquivo na ferramenta digital do curso, juntamente com a partitura.
Esse arquivo sonoro foi gravado por voz humana real com o acompanhamento de
outras vozes cantadas em nivel de intensidade menor, deixando a voz do naipe do
aluno em relevo, facilitando o estudo. A avaliagcao do aprendizado da nova musica
sera feita a partir do envio do video, conforme instruido acima no roteiro da atividade,
da gravacéao do naipe do aluno.

2 A capella: Canto sem acompanhamento instrumental.

3 Vocalises: Nesse contexto, sdo pequenas frases musicais que auxiliam o cantor nas seguintes
atribuicbes: aquecer a voz e controlar a voz. Esse treinamento objetiva enriquecer o timbre e a emissdo
do canto. Esse exercicio vocal é baseado em cantar, principalmente, as vogais.
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Na quarta etapa, o aluno sera orientado em cantar o seu naipe ouvindo as
demais vozes. Entéo, sendo ele tenor, cantara seu naipe ouvindo o naipe de soprano,

alto e baixo.
Isso foi possivel pois o programa usado possibilita o desligamento em tempo

real dos naipes com um clique. A avaliacao foi feita a partir das gravacdes do aluno
cantando sua voz juntamente com as outras 3 vozes separadamente.

Na quinta etapa, ao aluno sera solicitado a cantar a linha melddica do seu naipe,
sem ouvir sua gravagao e sim ouvir os demais naipes. A avaliagdo sera a partir a

gravacao de sua voz enquanto ouve os demais naipes.
Na ultima etapa, a sexta, o aluno devera enviar um trabalho escrito de conclusao

da disciplina com suas impressdes a partir da analise feita a partir do relatério de

atividade enviado ao professor anteriormente.

Etapas 1 2 3 4 5 6
, A|_1ato fisiolo- Aquecw_n_ento Aprender a | Independéncia | Independéncia
Contetdo | gia de fona- e classifica- Resumo
~ ~ cantar vocal | vocal Il
cao ¢éo vocal
Cantar a voz
o Vocalls_es: (naipe) en- Trabalho
Respiragdo: | bocca chiu- Cantar | duantoouve concluséo
sa, arpejo sua voz apenas a me- | Cantar a sua voz da discioli-
. Cachorrinho, de 3%, 5%e . lodia (naipe de | enquanto ouve -
Exercicio a (naipe) en- . na. Concluir
longa, tempo- | 8*em ‘i'e Lanto ouve soprano). Caso | as demais vozes o relatério
rizado, sopro | ‘o’. Iniciar o gua oz o aluno seja simultaneamente. | | 7" o
e bocejado. relatorio de ' soprano, este cias P
atividades. ouvira a voz de
alto.
Videos 3,4 e
, 5 - 3 aqueci- , Video 9 -
Videos 1 e | mentos vocal Video . e .
R Video 8 — exercicio de Envio de
L 2 - respiragao | propostos 7 — exer- e )
Avaliacéo . .- exercicio de canto coral arquivo em
€ aquecimento | pelo profes- cicio de .
o ", dueto. realizado a 4 pdf.
corporal sor; video 6 unissono.
S vozes.
— musica de
livre escolha.
Duracgéo 6 horas 6 horas 3 horas 3 horas 3 horas 3 horas
Prazo 15 dias 15 dias 15 dias 15 dias 15 dias 15 dias

Tabela 5: Planificacao das atividades de Canto Coral Virtual.

Fonte: Autor.

Nesse curso inicial de Canto Coral Virtual, espera-se que o aluno consiga cantar
com desenvoltura o seu naipe apesar de estar ouvindo os demais naipes gravados,

sem ouvir a voz guia.
Para tanto, & necessario o envio de 3 videos como cantor, da seguinte maneira:

Supondo que o aluno seja tenor:
Video 1: 0 aluno canta e grava tenor enquanto escuta a gravacao de tenor na

ferramenta digital.
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Video 2: o aluno canta e grava tenor enquanto escuta a gravacéo de soprano
na ferramenta digital.

Video 3: o0 aluno canta e grava tenor enquanto escuta as demais gravagcdes na
plataforma digital, sem escutar a sua.

Nesse processo o0 aluno deve auto avaliar-se antes do envio dos arquivos ao
professor/tutor, assistindo ao seu video gravado. Nessa agcdo de auto avaliacéo,
espera-se que esse aluno desenvolva os critérios técnicos de avaliagao externa que
lhe serdo Uteis durante a sua atividade como professor especialista nessa atividade
vocal, quando em atividades com seus alunos, instruido pelos feedbacks do professor/
tutor durante sua formacéo de professor no curso de graduacéo.

CONCLUSOES

Essa proposta apresenta os conteudos de praticas vocais sob a perspectiva
do cantor iniciante na atividade de Canto Coral, cuja auto avaliagdo € possivel
por tecnologia disponivel na maior parte do pais. Essa atividade visa aumentar a
autonomia do aluno, preparando-o para a sala de aula presencial.

Paraaimplementacao dessapropostapedagogica, sugere-se o uso de ferramenta
digital na forma de simulador. Uma ferramenta digital estd sendo desenvolvida
para atender a estratégia adotada neste trabalho, no intento de proporcionar uma
experiéncia musical muito proxima da realidade para o aluno virtual. Além disso, a
experiéncia pode ser mais significativa quanto mais os estes alunos forem nativos
digitais, quando poderao superar facilmente as distancias entre o real e o virtual.

CONSIDERACOES FINAIS

A organizagdo e aplicagdo dos conteudos iniciais da disciplina Canto Coral
Virtual, procurou atender aos conteudos mais demandados nas ementas dos cursos
de licenciaturas em musica pesquisados por Amato, Solti e Deutsch (2017).

Nessa configuragdo entendeu-se que, adicionando-se outras atividades aliadas
as estratégias que as novas TIC proporcionam, o ambiente virtual poderia aproximar-
se da realidade de uma sala de aula/ensaio de Canto Coral, onde os licenciados
poderdo encontrar presencialmente quando atuarem profissionalmente como
professores/regentes dessa atividade.

Aos nativos digitais, as atividades lhes parecerdo como um simulador virtual,
com possivel interacdo durante o periodo de elaboracdo dos exercicios devido ao
Snapchat ‘e Web Conferense Rooms® disponibilizadas pelo curso, para sanar duvidas
durante o processo de aprendizado. Aos imigrantes digitais, o apoio da tutoria e/

4 Snapchat: € um aplicativo de mensagens com base de imagens, criado e desenvolvido por
Evan Spiegel, Bobby Murphy e Reggie Brown, estudantes da Universidade Stanford.
5 Web Conferense Rooms: Sala virtual de reunides.

Musica: Circunstancias Naturais e Sociais Capitulo 4



ou Chatbot®, para apresentacao das atividades no ambiente virtual e elucidacéo de
suas duvidas, fardo a diferenca para que esses ndo se sintam excluidos digitais e
consigam cumprir todo o cronograma nos devidos prazos.

Considera-se que essa estratégia, com conteudos pragmaticos e pedagdgicos
somados a ferramenta digital, possam ser usados em outros momentos da atividade
coral com poucas adaptacdes, como por exemplo como apoio aos cantores de grupos
presenciais, ou diletantes no ambito do lazer.

Por fim, esse estudo ndo se cogita que o aluno considere o ato de cantar
como dom ou talento inato, mas o considere como uma habilidade a ser praticada.
Considera-se que com essa estratégia pedagdgica sugerida o aluno obtenha uma
experiéncia minima com proficiéncia dos conteudos da atividade para o exercicio
futuro da docéncia de praticas vocais coletivas.
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CAPITULO 5

TECNOLOGIAS NA EDUCACAO MUSICAL: ASPECTOS

Daniel Marcondes Gohn
UFSCar, Departamento de Artes e Comunicagao

Sao Carlos / SP

RESUMO: O desenvolvimento das tecnologias
digitais e da internet contribuiu com os
processos de ensino e aprendizagem em
todos os campos do conhecimento humano,
transformando o cenéario educacional por
completo. Na area da mausica, as diversas
ferramentas de acesso a conteudos digitais
e de producdo sonora abriram um amplo
leque de possibilidades para a educacao.
Percebemos que os aspectos positivos dessas
tecnologias ficam aparentes de maneira ébvia,
pelas facilidades criadas e pelo surgimento
de novas oportunidades para aprendizados.
No entanto, ha que se ponderar que existem
também aspectos negativos, que raramente séo
considerados ou destacados. Neste texto, séo
apontados alguns dos problemas envolvidos,
a exemplo da dependéncia tecnoldgica, do
excesso de informacéo, da ansiedade gerada
pelas tecnologias, da rapida obsolescéncia de
equipamentos eletrénicos e da transferéncia
de responsabilidades aos aparatos digitais.
Citando autores como Turkle (2011), Keen
(2007), Carr (2010, 2014) e Postman (1993,
1985), que se debrucaram sobre a questao dos
“efeitos colaterais” das tecnologias, a discussao
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NEGATIVOS

é direcionada para a musica, propondo uma
reflexdo sobre as escolhas feitas em nossas
praticas diarias.

PALAVRAS-CHAVE: tecnologia, educacgao
musical, recursos digitais.
ABSTRACT: Developments in  digital

technologies and the internet have contributed
to the processes of teaching and learning in
all fields of human knowledge, transforming
the education landscape completely. Within
the music domain, the many tools available to
access digital contents and for sonic productions
have opened a vast array of possibilities
for education. those
technologies are apparent in obvious ways, as

Positive aspects of

facilities are created and new opportunities for
learning arise. However, it should be pondered
that negatives aspects also exist, but they are
rarely considered. This text points to some of
the problems involved, such as technological
dependency, information overload, anxiety
caused by technologies, fast obsolesce of
electronic equipment and the transferring of
responsibilities to our digital apparatus. Including
views from authors like Turkle (2011), Keen
(2007), Carr (2010, 2014) and Postman (1993,
1985), who have looked into the “collateral
damage” caused by technologies, the discussion
is directed towards music, suggesting some
thought about the choices we make in our daily
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practices.
KEYWORDS: technology, music education, digital resources.

11 INTRODUCAO

Em meados da década de 1990, enquanto podiamos observar o desenvolvimento
da internet, muitos pesquisadores ligados a area da educacgao discutiam os beneficios
daquela nova fase da era digital, na qual a hipermidia seria mais utilizada nas
comunicagdes e 0 pensamento ocorria em redes, ndo mais de forma puramente
linear. Um mesmo conteudo poderia ser apresentado de varias formas, a exemplo de
textos que incorporavam links e podiam ser lidos em sequéncias diferentes, ou livros
que ao invés de imagens fixas teriam videos e audios como exemplos. O futuro da
educacao se mostrava bastante promissor e as possibilidades criavam um cenario
completamente encantador.

Nos ultimos vinte anos, o potencial das tecnologias digitais para a educacgao
comecgou a ser explorado e ndo ha duvidas de que muitos dos aspectos positivos
se confirmaram. No entanto, também ha problemas que se revelaram, fazendo com
que alguns dos autores que escreviam sobre esse assunto revessem suas ideias.
Um desses casos é a americana Sherry Turkle, professora do MIT (Massachusetts
Institute of Technology), que em 1995 publicou Life on the Screen: identity in the age
of the internet. Analisando o impacto das tecnologias nas novas geracdes, naquele
momento as novas formas de aprender abriam um amplo leque de escolhas, em
sua maioria com consequéncias de carater favoravel para o futuro. Tal pesquisadora
serviu como referéncia importante nas discussdes sobre a psicologia da educacéo,
na intersecdo com o universo das tecnologias digitais. Em 2011, com o livro Alone
Together: why we expect more from technology and less from each other, muitos
daqueles conceitos foram repensados, a partir da popularizacdo dos aparelhos
celulares e de redes sociais como o Facebook. Ficava evidente que a comunicacao
trazida pelas redes tinha lados positivos e negativos, com interagdes superficiais e um
enfraquecimento nas relagbes humanas. A imagem de varias pessoas sentadas em
volta de uma mesa, sem conversar, todas olhando seus celulares, tornou-se comum.
Da mesma forma, diante de espetaculos da natureza ou grandes eventos culturais e
esportivos, as pessoas se acostumaram a olhar as pequenas telas de seus aparelhos,
ao invés de apreciar diretamente a beleza do que tinham diante de si. As experiéncias
compartilhadas pelas redes sociais mostravam qualidades bem diferentes daquelas
da “vida real”. Ou seja, como o titulo do livro de Turkle (2011) colocou, estamos todos
juntos, mas sozinhos.

Ha muitos anos varios pesquisadores ja observavam problemas no uso das
tecnologias, tanto no campo das relagdes humanas, como na educacao. Neil Postman
(1993, 1985), por exemplo, foi um importante autor nesse sentido, embora sua morte
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em 2003 né&o tenha permitido que acompanhasse ferramentas como o Facebook e
o YouTube, ambas surgidas em 2005. Andrew Keen (2007) tem sido bastante critico
especialmente no que tange a esses recursos, afirmando que o poder de visibilidade
das redes sociais da voz a todos, misturando o bom e o ruim sem distin¢éo, criando
“exércitos de peritos” nos mais diversos temas. Na realidade, segundo esse autor,
muitos n&o tém real conhecimento sobre o que estdo falando, pois ndo tem formacao
suficiente ou condicbes de compreender o contexto de suas proprias opinides.
Ainda assim, podem criar blogs se apresentando como profundos entendedores dos
assuntos, verdadeiros experts, mestres do nada.

Dentre as obras de Nicholas Carr, ha duas que se destacam: uma analise
sobre os efeitos no cérebro humano com o continuo uso da internet (2010) e sobre
0s processos de automatizacédo de diversas atividades que tradicionalmente eram
realizadas por pessoas (2014). Varios exemplos sdo indicados, revelando como as
tecnologias estédo permeando um amplo espectro de experiéncias humanas. Durante
viagens de avido, somos conduzidos por computadores, nao mais por pilotos. Em
consultas médicas nos Estados Unidos, prescricbes de remédios sdo comumente
realizadas por sistemas digitais, ndo mais pelas decisdes de um médico. Na area da
educacao, respostas automaticas sao utilizadas para corrigir trabalhos de alunos,
sem que um professor indique alternativas para o aluno lapidar suas tarefas. E
fundamental perceber que essas automatizagdes ocorrem a partir de programacoes
de logaritmos, o que implica em escolhas, muitas vezes com resultados de lucros
para determinados grupos. Quem faz tais escolhas? Quem ganha dinheiro com elas?
E, além disso, de que forma nosso aprendizado sobre o mundo é modificado?

Direcionando essa discussao para o campo da educag¢ao musical, percebemos
qgue os aspectos positivos das tecnologias ficam aparentes de maneira 6bvia, pelas
facilidades criadas e pelas novas oportunidades para aprendizados. No entanto,
ha que se considerar que existem também os aspectos negativos, que raramente
sao destacados ou considerados. Neste texto, iremos justamente apontar eventuais
problemas no uso dos recursos digitais.

21 QUANDO A TECNOLOGIA NOS DOMINA

O uso constante das tecnologias digitais fez com que transferissemos para
nossos aparelhos muitas atividades que antes realizavamos com nosso proprio esfor¢co
cognitivo. Um exemplo claro esta nos recursos de GPS, em aplicativos como Google
Maps ou Waze. Se no passado existia a responsabilidade de conhecer caminhos
e rotas alternativas, no presente nosso senso de direcdo néo € mais requisitado e,
consequentemente, ndo é desenvolvido. Muitos individuos crescendo na era digital
jamais irdo experimentar a sensag¢ao de estarem perdidos, pois o aparelho celular
servird sempre como um guia incansavel. Qual sera o efeito disso nas geracdes
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futuras? E muito dificil prever.

Outro exemplo é o corretor ortografico dos editores de texto como Microsoft Word.
Conforme observou Carr (2014), inicialmente os corretores destacavam palavras que
possivelmente estavam com a grafia incorreta, fazendo assim uma revisao do texto
e nos dando uma aula no processo. Atualmente, em muitos casos os sistemas de
correcdo automatica simplesmente substituem as palavras consideradas “erradas”,
sem dar oportunidade de decidir se existe erro de fato. Dessa forma, além do recurso
causar inconvenientes frequentes, também n&o aprendemos nada. Pelo contrario,
deixamos de prestar atencédo na escrita, ja que a ferramenta vai alterar as palavras
para que figuem corretas, em sua maioria. Ficamos um pouco mais “preguicosos” a
cada dia.

As préticas tradicionais de ditado e de composicdo, quaisquer sejam seus
beneficios, parecem lentas e inconvenientes quando forcadas a competir com a
facilidade e a velocidade do cortar-e-colar, do arrastar-e-largar, e do apontar-e-
clicar (CARR, 2014, p. 101).

No campo da musica, percebemos situacbes em que ocorre essa mesma
“transferéncia de responsabilidades” aos sistemas digitais. Nos softwares de
gravacao sonora, ha recursos como o Melodyne, que podem corrigir digitalmente
uma voz cantada de forma errada, e assim, “afinar’ o canto que originalmente estava
desafinado. Uma maxima entre os produtores musicais € “I'll fix in the mix”, ou seja,
ndo importa 0 que eu registrar na gravacao, é possivel “consertar” depois, durante
a mixagem. Para um jovem aprendiz da musica, sdo consideraveis os dilemas
decorrentes, pois para “ser cantor’ ndo € mais necessario ser afinado. Basta ter um
bom produtor e a tecnologia vai se encarregar do resto. Para que estudar muito, se
para registrar minha performance (e fazer sucesso) néo € realmente preciso cantar
bem?

Quando criamos verdadeiras dependéncias das tecnologias digitais, somos
dominados. Surgem perigos e armadilhas e assim o que anteriormente foi considerado
totalmente benéfico mostra outra faceta. Como exemplo, podemos pensar na
acessibilidade a vastos repositérios de conteudos por meio da internet, que tem gerado
a disseminacao de conhecimento pelo mundo, mas que traz o excesso de informacéo,
frequentemente fora de contexto. Logo, apesar de serem Obvios os beneficios de
acessar a imensa quantidade de musicas que estao na Internet, devemos considerar
também a superficialidade com que estamos ouvindo esse material.

Atualmente, a seducéo de poder ouvir qualquer coisa em qualquer momento acaba
nos impedindo de concentrar o foco da nossa atenc&o. Porque escutar um unico
disco varias vezes, se é possivel ouvir as discografias completas de todos os
artistas de que gosto? (GOHN; PLADEVALL, 2018, p. 19).

Mais uma vez, ndo sabemos quais serdo as implicacbes para as geracoes
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futuras. O ato de escutar musica, que durante décadas passadas implicava no uso de
um suporte fisico (como LP, CD ou fita cassete), repetidas vezes, para muitos jovens
foi substituido por um acesso quase randémico, a partir do fluxo constante de redes
sociais que apontam para links do YouTube. Ou seja, ndo ha um limite que ajude a
manter a atencao em determinado contetdo musical, pois de fato ha uma “seducéo”
na falsa ideia de que é possivel ouvir “tudo”. Como o estudo da musica sera afetado
no decorrer dos anos?

Ademais, quanto mais intensa € a nossa dependéncia tecnolégica, mais
forte € a necessidade de atualizacdo constante de softwares e equipamentos de
hardware. Somos dominados pela (in)compatibilidade de versbes de programas ou
por aparelhos obsoletos que n&o suportam os requisitos basicos dos programas
mais recentes. Para acompanhar o avanco da tecnologia, € preciso comprar novas
maquinas (computadores, celulares, tablets) e constantemente atualizar drives
e sistemas operacionais. Tudo isso cria certo desconforto, com o qual temos que
conviver para usufruir das ferramentas digitais. Possivelmente, a empolgacdo com
todos os recursos disponiveis € transformada em preocupacao, estimulando uma
reavaliacdo sobre o que realmente queremos obter com o universo tecnolégico.

Em relacéo a rapida obsolescéncia de softwares e hardwares, ha que se destacar
o desafio imposto aos professores de musica. E fundamental compreender o uso das
tecnologias pelas geracdes mais jovens. Certamente, distribuir fitas cassete entre os
alunos ndo € mais uma boa estratégia, embora tenha sido uma pratica comum no
passado. De que forma esses alunos escutam musica hoje? Como organizam seus
repertérios? Como entram em contato com novos artistas? Como podemos usar 0s
novos procedimentos e ferramentas em nosso favor? Seria necessario investir em
equipamentos o tempo todo para manter-se atualizado?

Felizmente, em muitas situacdes existem alternativas gratuitas para explorar os
recursos disponiveis. Por exemplo, uma forma simples e eficiente para sugerir novos
repertorios aos alunos é aproveitar a facilidade de acesso em servigos digitais, como
a criacao de playlists no YouTube ou indicagdes no Spotify. Esse ultimo € um servico
de streaming pelo qual paga-se uma mensalidade para acessar o acervo completo de
musicas, mas € possivel usar alguns de seus recursos gratuitamente, como indicar
uma determinada musica que outra pessoa podera ouvir sem pagamento. Sem a
assinatura do servigo, ha limitacbes de uso e propagandas obrigatérias, mas ainda
assim é uma ferramenta bastante util. No entanto, muitos professores se mantém
distantes dessas alternativas, por acreditar que sao complicadas ou nem saberem
que existem. Dessa forma, cria-se uma barreira geracional. Permanecendo alheio
as praticas musicais de seus pupilos, o professor também fica, de certa maneira,
dominado pelas tecnologias.
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31 TECNOLOGIAS DE ACESSO E TECNOLOGIAS DE PRODUCAO

Aspectos negativos das tecnologias existem em todas as areas da experiéncia
humana, incluindo a educagcao musical, mas também o mesmo pode ser dito sobre
os beneficios das facilidades tecnolégicas. Entre aquelas que podem ser apontadas,
destacam-se as possibilidades de acesso e as de produgado. Por “acesso”, podemos
compreender a facilidade de encontrar e ouvir conteudos musicais, de maneira
cada vez mais simples. Com a digitalizagdo do som e o posterior surgimento de
varios formatos de arquivos sonoros, entre os quais o mp3, foi aberta a porta para
a transmissdo de musicas via internet. Atualmente, muitas formas de acesso nao
demandam que arquivos sejam baixados, mas sim ouvidos diretamente dos servidores
das redes. Muitas pessoas escutam musica exclusivamente pelo YouTube, outras
utilizam somente servicos como o Spotify.

Esses sdo casos em que a digitalizagdo facilita algo que ja acontecia: a
escuta de conteudos musicais. A reproducéo musical por meio de aparelhos existe
desde o final do século XIX, primeiramente com os cilindros de cera no fonografo,
depois com os discos do gramofone e posteriormente com outros suportes fisicos.
A imaterialidade do meio digital faz uma grande diferenca, mas a pratica de ouvir
a musica continua sendo a mesma. Mas, além disso, também ha novas formas de
acesso, que jamais seriam possiveis sem as ferramentas digitais. Aplicativos para
celulares como Soundhound e Shazam, por exemplo, fazem o reconhecimento de
musicas em bancos de dados on-line, indicando titulo e compositor, com links de
videos, letras e imagens dos intérpretes. Basta apontar o aparelho celular para uma
musica, seja a partir de uma gravacao ou com o cantarolar da melodia. Essa é uma
possibilidade nova, que amplia consideravelmente o alcance que a tecnologia nos
proporciona (GOHN, 2015).

Independente se o0 avanco digital cria uma nova situagéo ou n&o, a consequéncia
€ sempre uma maior circulagcdo de dados. Além da superficialidade na escuta que
ja foi mencionada, toda essa facilidade de acesso resulta em uma grande dose de
ansiedade. O enorme controle que temos sobre a musica, que toca quando e onde
escolhemos, nos torna impacientes e desatentos. Podemos observar uma realidade
paralela em relacao a televisdao: o sistema de televisdo a cabo oferece centenas
de canais, mas a experiéncia cotidiana mostra que é comum que pessoas mudem
rapidamente entre todos eles, afirmando que “ndo tem nada para assistir”. Diante da
vastidao de op¢des, a dificuldade de manter o foco é a mesma que enfrentamos no
universo musical.

Assim como as pessoas ficam aflitas se ndo conseguem contato com alguém,
quando fazem algumas ligacdes no celular e a outra parte nao responde, também
reclamamos se a tecnologia falha para nos dar a musica que queremos. N&o temos
mais paciéncia para um download lento, nd0 conseguimos mais ouvir nada com
atencdo e perdemos a nocdo do tempo que demora para “absorver” a obra de
um artista. Reflita sobre o fato de que jamais sentiremos de novo a sensagdo de
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chegar em casa correndo para “matar a vontade” de ouvir um disco. Estamos
desaprendendo o que significa a palavra “esperar” (GOHN; PLADEVALL, 2018, p.
20).

Outro tipo de controle que temos sobre a musica reside nos parametros da
escuta mediada por aparelhos de reproducdo sonora, a exemplo dos comandos
para intensificar determinadas frequéncias sonoras e reduzir outras. No passado,
era comum encontrar somente botdes de “graves” e “agudos”, depois surgiram
equalizadores com o controle independente de varias faixas de frequéncias. Com
disso, é possivel incrementar as frequéncias baixas de uma mausica e destacar a
sonoridade do contrabaixo, ou reduzir ruidos indesejados nas frequéncias altas, entre
varias situacdes imaginaveis. Paradoxalmente, com o aumento da facilidade de acesso
que foi comentado nos paragrafos anteriores, perdemos muitos desses controles da
escuta. Por exemplo, na pratica comum de ouvir musica pelo celular utilizando o
YouTube, em geral ndo ha equalizadores, o0 som esta comprimido e dependemos da
qualidade dos fones de ouvido (ou dos alto-falantes do proprio aparelho).

Por outro lado, também no controle sonoro os equipamentos digitais deram
origem a situacdes que nédo existiam antes. Isso fica demonstrado nas produgdes de
artistas que, ao invés de “albuns”, criaram aplicativos com suas musicas. “Biophilia”,
da cantora islandesa Bjork, e “Music Tiles”, do britanico Peter Gabriel, sdo casos em
que o ouvinte pode interferir nos parametros da musica e definir seu proprio remix
das obras. Nesse cenario em que o material € interativo, cria-se a nog¢ao de que o
conceito de “album” pode ser mais do que uma colagem de musicas, representando
“‘uma viséo artistica que pode incluir arte, fotografia, letras, video, animacgao, jogos,
redes sociais e crucialmente a interacao” (PATERSON et al, 2016, p. 196).

Percebemos que a expressao artistica ndo tem limites e que a ideia de “obra
aberta” sugerida por Umberto Eco (2015) € consolidada, ndo apenas pela participacéao
de um intérprete, mas também do ouvinte. Percebemos também que nesse cenario
de producao digital a compreensao da trajetéria musical dos artistas foi dificultada.
No passado, se determinado conjunto musical produzia um “album” a cada ano,
tinhamos um claro mapa de seu desenvolvimento sonoro; na atualidade, a producgao
do mesmo grupo provavelmente estara diluida no universo digital. Ou seja, cada vez
mais os suportes fisicos que “condensam” a obra musical estdo sendo substituidos
por formas “etéreas” de distribuicdo. Muitos artistas langcam musicas de forma isolada,
continuamente, sem que representem o amadurecimento de um periodo longo.

Fizemos referéncia aqui a artistas que escolheram o direcionamento de suas
musicas para a interatividade. Com os recursos digitais, obviamente, é possivel que a
obra de qualquer artista seja remixada. Usando um software gratuito como o Audacity,
€ possivel alterar a velocidade da reproducao sonora, sem afetar as alturas (pitch), ou
fazer o inverso; copiar, recortar e colar trechos da peca em qualquer ordem; ou criar
loops para que determinados compassos (ou parte de compassos) sejam repetidos
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indefinidamente. Nesse contexto em que o ouvinte mergulha em experimentagdes
sonoras, sdo muitas as possibilidades para a aprendizagem musical. Temos um
campo fértil para o estudo de forma, arranjo, andamento e frequéncias, entre outros
assuntos.

Além dessas tecnologias de acesso e suas formas de controle sonoro,
constatamos o surgimento de diversas tecnologias de producdo, que permitem
criar e gravar musicas com baixo custo e grande facilidade. Nesse sentido, um dos
recursos mais transformadores é o gravador digital existente em aparelhos celulares.
Com ele, podemos registrar performances de nossos alunos e compartilha-las pelas
redes sociais. Essa € uma producao “fora da maquina”, ou seja, a tecnologia serve
para captar a musica que realizamos, para que depois ela seja analisada, discutida e
possivelmente lapidada. Novamente, trata-se de algo que ja existia e foi facilitado. Mas,
extrapolando essa ideia, surgem as produgdes “dentro da maquina”, com instrumentos
virtuais que sdo cada vez mais comuns em computadores, celulares e tablets. Apontar
detalhes desse tema foge ao escopo do presente texto, mas podemos trabalhar com
a nogao de que, com instrumentos virtuais, o som € produzido eletronicamente pelo
processamento digital (ao invés de vibra¢des acusticas no mundo fisico) e controlado
por algum tipo de interface. Esse controle pode ser feito de diferentes maneiras, seja
com instrumentos eletrénicos acoplados (teclado, bateria, etc.) ou com cliques no
mouse ou toques nas telas dos aparelhos. Buscas simples na internet nos levam a
aplicativos com diversas formas de interacéo, a exemplo daqueles que transformam
desenhos em sons.

Muitas atividades educacionais podem ser planejadas com essas ferramentas,
ampliando o campo de trabalho da educacao musical (GOHN, 2015). O fator inclusivo
€ definitivo: ndo € mais preciso desenvolver a capacidade de tocar um instrumento
musical para que seja possivel fazer musica. Haveria implicagbes negativas que
devem ser consideradas? Ao passo em que a facilidade de produgcédo servira de
entrada na musica para muitos, também podera desestimular outros a estudarem
os instrumentos musicais tradicionais. Certo é que o caminho é irreversivel: produzir
musica sempre sera mais facil no futuro do que jamais foi em épocas passadas.

41 CONSIDERACOES FINAIS

Neste texto foram colocadas algumas problematicas geradas pelos avancos
tecnoldgicos no campo da educacdo musical. Os aspectos positivos de tais
desenvolvimentos comumente ficam aparentes e sdo destacados naliteratura cientifica.
Entretanto, nem sempre os efeitos colaterais sdo notados ou discutidos. Da mesma
forma que os autores aqui citados, devemos buscar um equilibrio entre a inevitabilidade
do uso das facilidades tecnoldgicas e a percepc¢éao de eventuais problemas causados
por elas. Compreender as realidades digitais em que as geracdes mais jovens vivem
ndo implica em se entregar sem restricbes as ferramentas disponiveis, muito menos
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em adotar todas as praticas que percebemos entre a juventude.

Assim, as redes sociais podem ser usadas por professores para comunicacdes
com seus alunos, formando grupos on-line especificamente destinados a disciplinas,
para compartilhar repertérios e materiais diversos, ajudando-os a direcionar o foco
de sua atencédo. Aplicativos podem ser usados para produgdes “dentro” e “fora” das
maquinas, estimulando um envolvimento continuo com a musica. Programas como o
Audacity podem ser usados para experimentacdes com efeitos digitais e gravacdes
multipistas, dando um quadro realista dos processos que envolvem a musica
industrializada.

Ao mesmo tempo, é importante a compreenséo de que os avangos tecnologicos
sao resultantes de escolhas de individuos, que geralmente representam empresas,
para buscar lucros financeiros. As alternativas criadas sao fruto dessas escolhas.
Ao criarmos dependéncias das ferramentas digitais, corremos o risco de que
sejam modificadas sem aviso prévio, deixando-nos desprotegidos. Muitos websites
oferecem recursos que podemos incorporar em nossas aulas, mas nao ha garantias
de que irdo funcionar exatamente da mesma forma, na préxima vez em que nossos
computadores forem ligados. Varios sédo os casos em que servigos gratuitos deixam
ser disponiveis, a exemplo do editor de partituras Finale, que no passado ja teve
uma versao chamada Notepad, durante anos oferecida sem custos aos usuarios.
Atualmente, ndo € mais possivel utilizar esse software sem investimentos financeiros,
ao menos de maneira legal.

Essas questdes séo relevantes e devem ser observadas, mas talvez o maior
perigo que a tecnologia nos apresente € a acomodacgao. Silenciosa, lenta e muitas
vezes imperceptivel acomodacdo. Aos poucos, transferimos a responsabilidade do
que faziamos para que as maquinas facam as mesmas tarefas, e nesse processo
vamos perdendo capacidades fundamentais. O senso de direcao de quem utiliza
sistemas de GPS para todo e qualquer deslocamento ndo € o mesmo, pois se
abandona o habito de prestar atencdo nos caminhos percorridos. O rigor do musico
gue se acostuma a modificar suas performances com corre¢des digitais também nao
sera 0 mesmo, pois seu objetivo deixa de ser unicamente a melhor performance
possivel. Os exemplos sdo muitos, da calculadora eletrénica que “nos salva” da
tabuada ao corretor ortografico que modifica o texto sem nos avisar. Aos poucos,
vamos permitindo que a acomodacéo tome conta, sempre aceitando a facilidade em
troca de algo. Conforme Carr (2014) deixa claro abaixo, nés temos a escolha de dizer
“ndo” as tecnologias, mas qualquer recusa vai se tornando cada vez mais dificil.

Na medida em que os programas de computador ganham mais influéncia sobre
nés — moldando a forma em que trabalhamos, as informacdes que vemos, as rotas
em que viajamos, nossas interacées com 0s outros — eles se transformam em um
tipo de controle remoto. Diferentemente de robds ou drones, nés temos a liberdade
de rejeitar as instrucdes ou sugestées dos softwares. E dificil, no entanto, escapar
de sua influéncia. Quando abrimos um aplicativo, pedimos para ser guiados — nos

colocamos aos cuidados da maquina (p. 204).
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N&ao se espera que a calculadora e demais recursos tecnolégicos deixem de ser
usados, obviamente. No entanto, &€ importante reconhecer que seu apoio constante
pode prejudicar o desenvolvimento do raciocinio matematico, assim como outras
ferramentas podem afetar diversas areas, incluindo o desenvolvimento artistico e
sensivel. Dessa maneira, com a percepc¢ao tanto das possibilidades como dos perigos,
saberemos melhor quais perguntas devem ser feitas, se deve haver um limite no uso
de determinado recurso, e quais atividades nos ajudarao a buscar equilibrio e a evitar
a acomodacao.
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CAPITULO 6

PRATICA DE CONJUNTO NOS ESTAGIOS INICIAIS DE
FORMACAO MUSICAL: UMA PROPOSTA INTEGRADORA
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RESUMO: A préatica de conjunto pode ser
uma das mais eficientes formas de se adquirir
conhecimentos musicais. Partindo do principio
de que todos podem fazer musica coletivamente,
0 objetivo do presente estudo é relatar uma
experiéncia de pratica de conjunto conduzida
com uma turma de dezesseis alunos iniciantes
nos estudos musicais formais. Os depoimentos
dos alunos sobre as atividades realizadas
em sala de aula sugerem que a experiéncia
da pratica de conjunto ndo s6 é possivel,
como também €& desejavel e importante para
um processo de formagdo musical efetivo e
prazeroso.
PALAVRAS-CHAVE:
Formacdo musical.
musical.

Pratica de conjunto.
Integracdo. Educagao

ABSTRACT: Music ensemble can be one
of the most effective ways to acquire musical
knowledge. Assuming that everyone can make
music collectively, the purpose of this study is to
report a music ensemble experience conducted
with a group of sixteen newcomers in formal
music studies. The students’ statements about
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classroom activities suggest that the experience
of music ensemble is not only possible, but also
desirable and important for an effective and
enjoyable musical training process.
KEYWORDS: Music ensemble. Musical training
process. Integration. Music education.

11 INTRODUCAO

A pratica de conjunto pode ser uma
das mais eficientes formas de se adquirir
conhecimentos musicais, até mesmo nos
estagios iniciais da formagcédo musical. Como
Bastido (2012, p. 60), entendo que a pratica
de conjunto instrumental ou vocal pode ser
uma rica e eficiente estratégia metodoldgica
para a educacao musical e para o educador
pois, “[...]
formagdes musicais,

musical, envolvendo diversas
favorece o trabalho
em diversos contextos educacionais e com
alunos de diferentes faixas etarias e niveis de
conhecimento musical. Por meio dessa pratica
grupal, o ensino instrumental torna-se mais
dinamico e prazeroso [...]” (BASTIAO, 2012, p.
60).

Embora algumas pedagogias (Dalcroze,
Kodaly, entre outros) foquem no ensino e
aprendizagem da musica através do canto,

sem a presenca de instrumentos musicais
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no inicio dos estudos (pesquisa sobre o assunto realizada em: MATEIRO, Teresa;
ILARI, Beatriz (Org.). Pedagogias em educag¢do musical. Curitiba: InterSaberes,
2012.), sabe-se que boa parte dos alunos que comeg¢am a estudar musica anseia por
aprender a tocar um instrumento musical de imediato. E sabido que muitos musicos
profissionais iniciaram seus estudos tocando em conjuntos musicais, e com eles
aprenderam muito do que hoje fazem e, em alguns casos, ensinam. Quando a pratica
antecede a teoria, quando a experiéncia antecede o conceito, o aprendizado torna-se
mais prazeroso e eficiente. Partindo dessa premissa, podemos sugerir que, se for do
interesse do aluno, a introdugcéo da pratica de conjunto nas primeiras etapas de sua
formagédo musical é bem-vinda.

Ao se referir a pratica coral, Figueiredo (2005, p. 336) lembra que essa atividade
“[...] pode contribuir para a ampliagao do universo sonoro dos participantes através da
realizacao de repertorio diversificado [...]” e “[...] pode relacionar-se a experiéncias de
performance em grupo através de apresentagcdes publicas dos trabalhos realizados
[...]". Da mesma forma, a préatica de conjunto pode ter fungdes semelhantes.

Partindo do principio de que todos podem fazer musica coletivamente nos
estagios iniciais da formagdo musical, resolvi colocar essa ideia a prova em uma
experiéncia pratica conduzida com uma turma iniciante nos estudos musicais formais,
com dezesseis alunos adultos (com idades entre dezoito e quarenta e cinco anos),
no contexto da escola Fundacédo de Educacéao Artistica (Belo Horizonte / MG), que
oferece cursos livres de musica. De inicio, a pratica de conjunto n&o estava prevista
para ser abordada naquele primeiro semestre do curso de musicalizacao oferecido
pela FEA, mas ao perceber nos alunos um grande interesse pelo assunto, tomei a
liberdade de reservar as duas ultimas aulas do semestre para conduzir uma pratica
de conjunto com aquela turma iniciante nos estudos musicais formais.

Em duas aulas com duracdo de noventa minutos cada, aprendemos e
desenvolvemos um arranjo para uma cancéao brasileira escolhida pelos alunos. Ao
final do segundo encontro, realizamos uma apresentacdo na Sala Sergio Magnani
(FEA, Belo Horizonte / MG). O registro em video dessa apresentacao esta disponivel
no YouTube: https://youtu.be/kvT4WE3wp70. ApGs a conclusédo dessas atividades e
da producao do video, os alunos participantes responderam a um questionario que
visava colher suas percepcdes sobre essa experiéncia com a pratica de conjunto
naquele momento de sua formag¢ao musical.

A seguir, passarei a descricao das atividades e, em seguida, buscarei dar
visibilidade as principais respostas dos alunos que elucidam as discussdes propostas.
Os dados coletados, como veremos, revelam a percepc¢éo dos alunos sobre o que
aprenderam ao longo do processo de preparacao — elaboracao e ensaio — arranjo
(Aula 1), ao longo da apresentagao/gravacéao do arranjo (Aula 2) e ao assistir ao video
da apresentacéao.
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2| DESCRICAO DAS ATIVIDADES DE PRATICA DE CONJUNTO DESENVOLVIDAS
NO CONTEXTO DA SALA DE AULA

Aula 1:

No inicio da primeira das duas aulas, pedi aos alunos que escolhessem uma
musica para desenvolvermos um arranjo que aquela turma pudesse tocar. Escolheram
a cancao brasileira Asa Branca (Luiz Gonzaga & Humberto Teixeira) para aprenderem
e tocarem em grupo. Antes de passarmos aos instrumentos, os alunos aprenderam
a musica escolhida primeiro por meio do canto e da percussao corporal. Os alunos

cantaram:
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Figura 1: melodia principal (trecho)

Por se tratar de uma cancao brasileira bem popular, todos os alunos ja conheciam
a melodia.

Eu per gun- tei a Deus do céu, ai, Por que ta- ma - nha__ ju- di-a-¢éo

Figura 2: voz adicional (melodia superior) na repeticéo da 2* parte da melodia

Para abrir o vocal, escolhi o0 verso que é repetida na musica. Dessa forma, a
repeticéo soaria diferente, mais densa com o acréscimo da segunda voz praticamente
paralela a melodia principal, movimentando-se quase sempre por tercas paralelas,
em um procedimento quase intuitivo e de facil aprendizado.
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Figura 3: linha do baixo

Cantar os baixos dos acordes escolhidos (vocalizando, com “tum-dum”) levou
os alunos a perceberem a base da estrutura harmdnica, com os acordes escolhidos.
Em seguida, tocamos o ritmo do baido com percusséao corporal.
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Figura 4: baido com percussao corporal

Os alunos experimentaram o baido primeiro no corpo, executando o ritmo
de baido com percussao corporal, depois o transferindo para os instrumentos de
percussao disponiveis (bateria, cajon, chocalho, clava, tambor etc.).

Dessa forma, tendo passado por essas etapas, todos os alunos puderam ter uma
nogao geral dos componentes basicos da musica escolhida. Durante todo o processo
de ensino e aprendizagem da musica, nenhum tipo de notacdo musical foi utilizado,
ou seja, os alunos puderam experimentar e treinar a habilidade de aprender e tocar de
ouvido. Como a letra da cancao é bastante extensa, eu forneci aos alunos uma folha
com as cinco estrofes da musica, além de espaco em branco para que pudessem
fazer algumas anotagdes pessoais referentes ao arranjo que seria elaborado.

Ap6s fazer um rapido mapeamento do instrumental disponivel (alguns
instrumentos pertenciam aos alunos, outros a escola), defini com os alunos, de
acordo com seus proprios interesses, o instrumento que cada um tocaria. Dei inicio
ao processo de elaboragcdo do arranjo, buscando sempre ideias para chegar a
uma proposta praticavel para aquela turma. Havia na turma, por exemplo, alunos
que estavam tendo os primeiros contatos com violao, violoncelo e instrumentos de
percussdo. Nesse caso, era fundamental que o arranjo ficasse acessivel para esses
alunos. Um dos pontos decisivos para isso acontecer foi a escolha da tonalidade
de G (sol maior), aproveitando a possibilidade de maior uso das cordas soltas dos
instrumentos de cordas (violino, viola, violoncelo, contrabaixo e violao).

E valido destacar que, embora a turma fosse iniciante no curso livre de formacao
musical oferecido pela FEA, alguns alunos ja tinham uma experiéncia pratica em
alguns instrumentos, por terem tomado aulas particulares ou aprendido por conta
prépria, principalmente por meio de videos na internet, ou ainda com a ajuda de
amigos. Foi o caso, por exemplo, dos alunos que tocaram os instrumentos do naipe
das cordas: violino, viola, violoncelo | e contrabaixo. Com a base que tinham, esses
alunos puderam trabalhar a musica nesses instrumentos, mas de uma forma nova
para eles: sem uso de partitura tradicional.

Ao final da aula, tocamos algumas vezes a musica inteira até que todos
ganhassem seguranca com ela.

Aula 2:

Na segunda e ultima aula, antes de partirmos para a gravagao (registro em video),
nds nos concentramos em repassar e reforcar o que foi aprendido na aula anterior, e
entao passamos a experimentar as varias possibilidades de combinacéo e valorizagcao
dos instrumentos presentes no grupo. Ao pensarmos na forma e estrutura do arranjo,
procuramos dar atencéo e espacgo para todos os instrumentos aparecerem de forma
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equilibrada, alternando e variando a instrumentacéo em cada estrofe da musica. Uma
vez que a melodia principal é repetida cinco vezes com diferentes estrofes, tivemos
a chance de explorar, de forma equilibrada, diferentes instrumentacbes em cada
uma das repeticbes da melodia principal, de forma a valorizar todos os instrumentos
presentes no grupo: 12 estrofe: vozes, piano, bateria, violino, viola, violoncelos | e
Il e contrabaixo. 2% estrofe (Tutti): vozes, violao, piano, triangulo, chocalho, clava,
zabumba, bateria, violino, viola, violoncelos | e Il e contrabaixo. 3% estrofe: vozes, violao
e violino. 42 estrofe: vozes, violao, piano, zabumba, bateria, violino, viola, violoncelos
| e Il e contrabaixo. 5% estrofe (Tutti): vozes, violao, piano, tridngulo, chocalho, clava,
zabumba, bateria, violino, viola, violoncelos | e Il e contrabaixo.

Por fim, tocamos a mdasica inteira algumas vezes para que todos ficassem
seguros com o arranjo e em seguida fizemos a gravacao, fechando o processo. Foi
interessante notar que a iminéncia de uma apresentagao/gravacéao funcionou como
uma forte motivacéo para o trabalho concentrado, sem, no entanto, tirar o prazer da
atividade realizada.

31 CONHECIMENTOS E HABILIDADES MUSICAIS E EXTRAMUSICAIS
ADQUIRIDAS NA EXPERIENCIA PRATICA DE CONJUNTO

Dos dezesseis alunos participantes da experiéncia aqui relatada, de acordo com
seus depoimentos com relacdo a experiéncia anterior com a pratica de conjunto,
metade da turma nunca havia tocado em grupo, enquanto a outra parte havia tocado
em conjuntos musicais, no geral de forma intermitente. Além disso, a experiéncia
de tocar em um grupo de dezesseis integrantes com perfis heterogéneos foi inédita
para todos. Como Joly & Joly (2014, p. 80), entendo que “E nessa diversidade que
acreditamos existir um potencial de ensino e de aprendizagem especifico”. No
quadro seguinte, agrupei as respostas dos alunos organizadas em categorias de
conhecimento/habilidade musicais e extramusicais adquiridos. Ao responderem e
devolverem o questionario aplicado, os alunos concordaram com a divulgacao de
suas opinides neste estudo.
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Arranjo e instrumentacao

Dilmar Junior (contrabaixo acustico): Ao longo do processo pude entender melhor como
funciona cada instrumento em conjunto. Também nunca tinha passado por uma gravacéo, entao foi
maravilhoso poder ver como ¢ feita.

Mércia Castro (voz e percussao): Observei que criamos um movimento na musica para que o
ouvinte possa se surpreender em cada parte. Ainda que a melodia se repita em varias estrofes,
pode-se perceber que em cada uma delas instrumentos distintos se destacam. Eu conheci mais de
perto alguns instrumentos, como o violoncelo, contrabaixo e viola. Ficou mais claro que instrumentos
diferentes, de sons e timbres diferentes, podem se encaixar muito bem numa musica popular.

Ronaldo Pinheiro (violao): Comecei a entender melhor a fungéo de cada instrumento dentro do
grupo e no arranjo.

Yolanda Goncalves (viola): Ao longo da apresentacao eu aprendi que cada instrumento tem sua
funcdo para o preenchimento da musica.

Autoavaliacao

Dilmar Junior (contrabaixo acustico): Depois de assistir ao video da apresentagéo, pude notar os
pontos melhores da apresentacdo e os que nao fui tdo bem, entdo pude entender que gravar e rever
€ uma 6tima estratégia para melhorar e cada vez mais se aproximar de uma apresentacao perfeita.
As repeticdes nos fizeram melhorar muito.

Fernanda Godoy (guitarra): Antes eu me considerava uma guitarrista muito fraca para convidar
alguém para fazer um som. Percebi que € ja possivel fazer um som de uma maneira casual e
descontraida.

Pedro Santos (zabumba): Ficou nitida a evolucédo de todos os alunos da primeira para a segunda
aula.

Rafael Prates (voz e percussao): Tudo isso me inspirou a ir além e buscar desenvolver mais e
melhor aquilo que acredito.

Coleguismo, inclusao e trabalho em equipe

Bernardo Campolina (voz e percussao): Entendi a importancia do grupo em se auto ajudar. A
postura do grupo é algo importante, todos agindo de maneira muito respeitosa com 0s colegas o que
garante aqueles que possuem um pouco mais de dificuldade (meu caso) um conforto para continuar e
tentar fazer o melhor.

Fernanda Godoy (guitarra): Quando a ideia foi lancada, as expressbées e comportamentos me
pareciam de timidez, insegurancga, ansiedade etc. Na medida em que vocé foi conduzindo a aula, eu
vi sorrisos e olhos brilhando. A disposicao e o respeito de todos foi 0 que mais fez a good vibe fluir. O
fato de ver pessoas que ainda nem sabem pegar direito no instrumento fazendo o som acontecer foi
incrivel.

Gléria Costa (violino): Outro grande aprendizado foi perceber que cada um é importante, o todo se
sobrepbe as partes, mas nao prescinde delas.

Jaiza Lobo (violoncelo): Achei a experiéncia super valida, ja que eu s6 havia tocado meu
instrumento em casa ou na aula de violoncelo. Na primeira aula eu me senti um pouco amedrontada
de tocar na frente de outras pessoas um instrumento que ainda estava tentando criar intimidade. Ja
na segunda aula eu me senti mais a vontade, e mesmo com as dificuldades decorrentes da pouca
familiaridade com o instrumento, pude sentir a musica, interagir com os colegas (ouvir o som dos
outros instrumentos), aproveitar melhor o momento.

Lais Rodrigues (voz e percussao): Aprendi que a unido é fundamental para que o grupo trabalhe
em harmonia.

Mércia Castro (voz e percussao): Foi um trabalho sensacional! O professor nos conduziu muito
bem. Mesmo em niveis de experiéncia diferentes, uns ja tocando ha algum tempo, outros iniciando
os estudos em um instrumento e até mesmo na musicalizagdo, n6s conseguimos compreender a
proposta, criar o arranjo e executar a musica.

Pedro Santos (zabumba): Foi interessante ver que, mesmo com musicos que sequer convivem
(como banda), de idades diferentes, com pouco conhecimento um do outro, muitos iniciantes nos
seus instrumentos (inclusive eu, que toquei zabumba pela primeira vez), obtivemos um resultado
bom, num curto espaco de tempo. Confirmei que a musica tocada, em conjunto, necessita da
integracdo, empatia, sincronia e criatividade de todos.
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Expresséo e interpretacao

Débora Araujo (violoncelo): Aprendi a tocar de modo a sentir a musica dentro de mim, e sei
que dessa forma consigo transmitir para as pessoas que a musica ndo é so ritmo ou notas, mas
principalmente sentimento.

Dilmar Junior (contrabaixo acustico): Foi uma das vezes mais prazerosas que toquei e com
certeza cresci bastante musicalmente e pessoalmente.

Yolanda Goncalves (viola): A segunda aula me permitiu sentir como é estar em uma apresentagéo e
em uma gravacgao. Concedeu também, ver e participar da integragcdo dos alunos.

Percepcao musical e escuta ativa

Adélcio Moreira (violao): Achei muito importante vivenciar o ritmo do baiéo, corporalmente antes de
tentar reproduzi-lo no violao.

Bernardo Campolina (voz e percussao): A experiéncia alterou completamente a minha percepcao
em relacdo aos instrumentos para entrar com a voz no momento correto.

David Paim (bateria): Aprendi a valorizar a necessidade de ouvir cada instrumento em conjunto,
sabendo o espacgo de cada som no arranjo para que a masica aconteca.

Fernanda Godoy (guitarra): Gostei também te sentir que meus ouvidos ampliaram a percepgao dos
sons no entorno. Em varios momentos fui tentando escutar ndo s6 o meu instrumento, mas o dos
colegas também.

Haroldo Andrade (voz e percussao): Entendi que o volume deve estar de uma forma tal que seja
possivel discernir todos os instrumentos em harmonia no conjunto.

Lais Rodrigues (voz e percussao): Aprendi que a concentragdo, atencdo e a percepgéo de
pequenos detalhes sédo importantes para o trabalho em conjunto.

Seguranca para se apresentar em publico

Adélcio Moreira (violao): A pratica em conjunto ajuda a construir a seguranga necessaria para se
apresentar em publico.

Bernardo Campolina (voz e percussao): Gostei muito da experiéncia. Apesar de lidar com publico o
tempo todo — pois sou professor — a experiéncia de um palco e de uma gravacao foram algo inédito e
bastante diferente em relagcéo a uma sala de aula convencional.

Gldria Costa (violino): Neste segundo encontro enfrentei o medo. Aprendi que a concentragéo e o
treinamento sdo, a meu ver, fundamentais para tocar em conjunto. Apesar do pouco tempo de ensaio,
0 resultado foi surpreendente.

Tabela 1: conhecimentos e habilidades musicais e extramusicais adquiridas na experiéncia
pratica de conjunto

4| CONCLUSOES

A validade deste estudo pode estar relacionada ao préprio ponto de vista dos
alunos, que sdo, em Ultima analise, a ponta final da profissao e do trabalho do educador
musical. Acredito ndo haver outro argumento mais importante para tal constatacéo
do que a percepg¢do dos proprios alunos a respeito de uma experiéncia por eles
vivenciada. Assim, € possivel verificar que a experiéncia da pratica de conjunto nos
estagios iniciais da formagéo musical ndo s6 é possivel como também é desejavel
e importante para um processo de formacdo musical efetivo e prazeroso para os
alunos.

Pela experiéncia aqui relatada e também pela minha proépria, eu concordo e
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entendo que ndo é ma ideia ter os primeiros contatos com a musica por meio de um
instrumento musical. A palavra “instrumento” tem sua origem etimolégica no latim,
instrumentum, “que instrui a mente” (disponivel em <http://www.wordreference.com/
definition/instrument>, acessado em 25/02/2019). Nesse sentido, um instrumento
musical torna-se para o aprendiz um verdadeiro aliado e uma boa referéncia sonora
para o desenvolvimento da propria percepg¢ao musical.

A experiéncia da pratica de conjunto intensifica tanto o prazer individual quanto
o coletivo no estudo da musica. As atividades propostas estimularam a autonomia
dos alunos, sua capacidade de escolha e o prazer em tocar de ouvido, aumentando
a confianga, expandindo habilidades auditivas e seu horizonte musical. Concordando
com Carvalho & Ray (2006, p. 1028), é preciso lembrar que a pratica de conjunto

[...] proporciona ao aluno a busca de sua maneira de expressar artisticamente e
manter sua proépria identidade, sem medo de ser Unico na sua maneira de ser. Ela
também pode propiciar uma maior bagagem musical e técnica para a interpretacao,
ja que ha uma grande troca de conhecimentos entre os colegas sobre aspectos
como de execucado e sonoridade, ou seja, maneiras diferentes de expressédo de
cada individuo que podem ser combinadas de maneira satisfatéria para todos.
(CARVALHO & RAY, 2006, 1028).

Portanto, considero valida a inser¢ao de instrumentos musicais ja nos primeiros
estagios dos processos de musicalizacdo. Nesse caso, a execuc¢éao instrumental nao
precisa ser vista, no que se refere a metodologia, como um ensino tradicional do
instrumento (com dominio de complexidade técnica e leitura da partitura), mas como
uma oportunidade de vivéncia instrumental imediata e intuitiva. Toda vivéncia musical
leva naturalmente ao crescente dominio de habilidades (reproduzir, interpretar, grafar
e ler) com os elementos da linguagem musical.

REFERENCIAS

BASTIAO, Zuraida Abud. Pratica de conjunto instrumental na educagéo basica. Misica na Educacéo
Basica. Londrina, v.4, n.4, novembro de 2012.

Carvalho, V. D., & Ray, S. Interseccao da pratica cameristica com o ensino do instrumento musical. In
XVI Congresso da Associacao Nacional de Pesquisa e P6s-graduacao em Musica (ANPPOM), 2006,
Brasilia. Anais do XVI Congresso da Associacao Nacional de Pesquisa e Pés-graduacao em
Musica. Brasilia, 2006. 1027-1031.

FIGUEIREDO, S. L. F. A prética coral na formag&o musical: um estudo em cursos superiores de
Licenciatura e Bacharelado em musica. In XV Congresso da Associacédo Nacional de Pesquisa e Pos-
Graduagao (ANPPOM), 2005, Rio de Janeiro. Anais do XV Congresso da Associacao Nacional de
Pesquisa e Pés-Graduacao em Musica. Rio de Janeiro, 2005. 362-369.

Joly, M. C. L., & Joly, I. Z. L. Praticas musicais coletivas: um olhar para a convivéncia em uma
orquestra comunitaria. Revista da ABEM, Londrina, v. 16, n. 26, p. 79-91, 2011.

MATEIRO, Teresa; ILARI, Beatriz (Org.). Pedagogias em educacao musical. Curitiba: InterSaberes,

2012.

Musica: Circunstancias Naturais e Sociais Capitulo 6



CAPITULO 7

A ESCALA DUAL: DA AMBIGUIDADE MODAL A DUALIDADE
EXPRESSIVA EM VIVALDI, BIZET E CHOSTAKOVITCH

Luciano de Freitas Camargo
Universidade Federal de Roraima (UFRR)

Boa Vista — RR

RESUMO: Neste trabalho serdo analisadas
recorréncias da escala dual na musica de Vivaldi
e Bizet, e sua relacéo expressiva com a musica
de Chostakévitch. A escala dual consiste em
um conjunto de légica diatbénica cujo emprego
resulta em uma notavel ambiguidade modal. Sua
aplicacao é verificada em obras tonais desde o
periodo barroco até o romantismo, em contextos
cuja expressividade caracteriza elementos
semibticos de dualidade, ambiguidade ou
paradoxo. Ja a partir do século XX, passa a ser
reconhecida como singularidade da escrita pés-
tonal de Dmitri Chostakévitch.
PALAVRAS-CHAVE: Escala dual. Analise
musical. Semiética musical. Chostakévitch.

ABSTRACT: In this work will be analysed
recurrences of the Dual Scale in the music of
Vivaldi and Bizet, and its expressive connection
with Shostakovich’s music. The Dual Scale
consists in a pitch set constructed upon a
diatonic logic. Its employment results in a
remarkable modal ambiguity. Its application
can be verified in tonal works from the baroque
through the romantic, in contexts in which its
expressiveness features semiotic elements
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like duality, ambiguity or paradox. From the
20" century the dual scale is recognized as
singularity of Dmitri Shostakovich’s post-tonal
music.

KEYWORDS: Dual Scale. Musical Analysis.
Musical Semiotics. Shostakovich.

11 DUALIDADE MODAL E EXPRESSIVA

Observada como elemento singular na
musica de Dmitri Chostakévitch, a escala dual
consiste em uma escala de légica diatonica,
apesar de sua divergéncia da colecao
referencial 7-35. Trata-se de uma ordenacgéao
especifica da forma primaria [0,1,3,4,6,8,10],
denominada 7-34 na designacéao de Allen Forte
(1973, p. 80). Constitui, portanto, uma rotacao
especifica do conjunto que compde também
a escala menor melddica (na configuragao
ascendente, também conhecida como escala
bachiana), bem como a escala acustica ou
modo lidio-mixolidio, caracteristica da musica
de Béla Bartok (BARRAUD, 1975, p. 68), em
rotacOes diversas. A escala é denominada dual
por apresentar os graus | a V. em comum com
0 modo maior (pentacorde maior), enquanto os
graus IV a VIl em comum com o modo menor
(pentacorde menor), conforme apresentado no
exemplo 1.
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Exemplo 1: modelo da escala dual

Outra particularidade importante da rotacéo especifica da escala dual é sua
estrutura de simetria inversional a partir de um eixo oculto, a distancia de um tritono
da fundamental, que resulta em uma sequéncia de intervalos idéntica, tanto no sentido
ascendente como no sentido descendente da escala (exemplo 2). Ordenacbes
simétricas passaram a desempenhar um papel relevante na muasica do século XX,
em especial na musica de Villa-Lobos (SALLES, 2009, p. 42-44), e através da escala
dual mostra-se também presente na musica de Chostakdvitch.
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Exemplo 2: estrutura de tons e semitons da escala dual e seu eixo de simetria inversional

Do ponto de vista harménico, observando-se os acordes formados nos graus
I-IV-V, verifica-se que resultam em uma sucessao de acordes menores (iv e v), em
oposicao ao acorde maior do | grau (exemplo 3). Esta observacéo é particularmente
importante porque revela uma relacéo inexistente no sistema modal gregoriano: a
ocorréncia do VI grau menor em um modo com ter¢a maior. No sistema gregoriano,
0s modos jonio, lidio e mixolidio — modos que apresentam o terceiro grau maior
em relacao a fundamental — também apresentam o VI grau maior. Neste elemento
diferencia-se a escala dual, pois colocard em oposi¢édo um acorde maior no | grau e um
acorde menor no |V grau. A despeito de seu uso consideravelmente recorrente como
empréstimo modal e expanséo da tonalidade, o que se verifica aqui € seu emprego
como elemento estruturante de ideias musicais baseadas no referido conjunto de 7
notas.
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Exemplo 3: acordes construidos sobre os graus I-1V-V da escala dual

A ocorréncia do VI grau abaixado em uma escala iniciada pelo pentacorde
maior € particularmente significativa quando se considera a existéncia de um
motivo recorrente na musica ocidental identificado por Steve Larson (2012, p. 16) e
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denominado “figura aleluia” (“Hallelujah Figure”), que revela a importancia do VI grau
na flexdo emocional da musica.

2| A EXPRESSIVIDADE DO VI GRAU

Em seu estudo sobre as forcas musicais, Steve Larson (2012, p. 16) identifica
um motivo recorrente na musica ocidental que “claramente sugere uma expressao
de alegria, inocéncia, gratidao ou conforto”. Este motivo consiste em uma sequéncia
melddica dos graus V e VI no modo maior que provocariam a flexao emocional
mencionada. No exemplo 4 transcrevemos algumas ocorréncias significativas da
“figura aleluia” observadas por Larson.
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Exemplo 4: “Figura Aleluia” de Steve Larson (2012, p. 16)

Observa-se a importancia da sequéncia melédica V-VI-V nas obras Saul (a) e Messiah (b) de Haendel em outras
obras de dominio publico (c) e (d).

A incidéncia de passagens melddicas dos graus (I)-V-VI-V do modo maior nos
exemplos citados € marcante e revela-se como um elemento de identidade expressiva
entre estas obras, confirmando a tese de Larson sobre a flexdo emocional fleuméatica
provocada pela incidéncia do VI grau maior no modo maior (CAMARGO, SALLES,
2016).

Este fendbmeno também pode ser observado no modo dérico, que apresenta
o VI grau maior em oposicéo ao Il grau menor. Enquanto o acorde fundamental (I
grau) consiste em uma triade menor — que confere um temperamento melancolico
para o material sonoro — a incidéncia de uma triade maior no IV grau (resultado do
VI grau maior em relagdo a fundamental enquanto a ter¢ca do acorde sobre o IV grau)
ilumina de forma significativa a harmonia, criando a ambiguidade expressiva tipica da
sonoridade dérica.

Portanto, estas observacdes evidenciam a importancia do VI grau maior como
elemento de expressdo elevada ou fleumatica na musica. Pois que o VI grau é
exatamente o ponto diferenciador da escala dual, uma vez que, se apresentando
como uma escala predominantemente fleumatica em virtude do pentacorde maior em
sua base, a escala dual apresenta uma dimensédo melancélica (ou mesmo colérica)
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com a incidéncia da triade menor no IV grau, devido a sua terga corresponder ao
VI grau menor em relagéo a fundamental, provocando um efeito de ambiguidade de
temperamento: um mecanismo de dualidade expressiva que constitui um fenébmeno
qgue pode ser chamado de antifrase musical, pois apresenta um elemento de tensao
entre dois sentidos diferentes da mesma proposicao.

Esta ambiguidade expressiva da escala dual representa muito mais do que uma
mera “dualidade” material. Sua expressdo néo é incongruente, mas ambivalente.
Ou seja, possui a propriedade de ser compreendida de duas maneiras diferentes,
divergentes entre si do ponto de vista expressivo.

Esta caracteristica de antifrase musical difere essencialmente de outro tipo de
instabilidade maior/menor que resulta da sucessao alternada de um mesmo acorde
com a terca instavel (maior e menor sucessivamente), que produz um notavel efeito
cobmico, que pode ser observado na pecga Palhacos, integrante das Pecas Infantis op.
39 de Dmitri Kabalévski (Exemplo 5).

Allegro
o) —| = ——
2 " f
i | | | | | I 1 | | ] I 1 || 1
(Y] —— e —— [ I T
> ” - > > ~ > »
&)t &)
J R . - . -
i 3 I I T

Exemplo 5: Dmitri Kabalévski — Palhacos — Pecas Infantis op. 39 n° 20

Expresséao comica decorrente da alternancia modal maior/menor no acorde de | grau

A incongruéncia tonal que produz instabilidade neste exemplo de Kabalévski
encontra-se na constante alternancia entre o acorde maior e menor no | grau,
produzindo o efeito de comicidade que € intencionalmente manifesto pelo compositor
no titulo da obra (“Palhacos”). Esta alternéncia entre expressdes contrarias manifesta
uma incongruéncia de sintaxe musical que provoca uma contradi¢ao de significacao
musical, um fenébmeno claramente diverso do efeito expressivo ambivalente da escala
dual. Considerando que a mera alternancia maior/menor do | grau caracteriza uma
contraposicdo que potencialmente constitui um elemento de comicidade, a escala
dual, de forma diversa, apresenta uma expressao ambivalente, compativel com a
expressao irbnica caracteristica da musica de Chostakévitch a partir dos anos 30
(CAMARGO, SALLES, 2017), devido a sua dualidade interpretativa. A possibilidade
de atribuicdo de um juizo de valor a expressdes musicais como “positiva, euforica ou
de louvor” para a sonoridade maior e “negativa, melancdélica ou pessimista” para a
sonoridade menor permitiria uma aproximagao com a teoria semiotica da ironia, uma
vez que a ocorréncia da escala dual teria a propriedade de evocar uma antifrase
musical a partir de uma analogia com as propriedades da antifrase irbnica definida
por Beth Brait, quando afirma que
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A especificidade da antifrase irbnica reside no fato de a ironia se produzir por meio
de proposicdes que predicam um juizo de valor, constituindo-se de predicados
axiolégicos, [ou seja], o fato de ela possuir um valor argumentativo. [...] A ironia
aparece como infracao a lei da coeréncia, ou seja, a ironia se produz porque o
mesmo enunciado entra ao mesmo tempo em duas classes: a dos argumentos
favoraveis e a dos argumentos desfavoraveis a uma mesma proposicédo (BRAIT,
2008, p. 117) [grifo nosso].

Na secao final do IV movimento da Sinfonia n. 5 de Chostakovitch (exemplo 6)
encontra-se uma das ocorréncias mais célebres da escala dual na obra do compositor
e constitui um exemplo significativo da chamada “estética da ironia”, caracteristica de
sua singularidade poética (CAMARGO, SALLES, 2017, p. 70).
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Exemplo 6: Dmitri Chostakoévitch — Sinfonia n. 5 em Mi menor op. 47 — IV movimento -
compassos 328-341

Escala dual em Ré — Finale ambiguo “euférico/disférico” do Realismo Socialista

31 INCIDENCIAS NA MUSICA TONAL

A escala dual foi identificada como material estrutural na musica pds-tonal
do século XX, em especial na musica de Chostakovitch, e sua ambivaléncia
expressiva identifica-se com os elementos do registro irdnico de seu discurso musical
(CAMARGO, 2015). Entretanto, é possivel identificar a incidéncia da escala dual e
de materiais correlatos desde obras do periodo barroco até o século XIX, ainda em
contextos tonais. Passamos entdo a analisar alguns casos para observar a identidade
expressiva na incidéncia da escala dual em obras do sistema tonal.

Foi publicado em 1725 na cidade de Amsterdam uma coletanea de concertos
grossos compostos por Antonio Vivaldi denominada /I cimento dell’armonia e
dellinvenzione op. 8 (MALIPIERO, 1950, p. VI), que se diferencia sensivelmente
das obras anteriores do mesmo compositor por apresentar, em varios dos concertos
publicados, textos programaticos ou titulos descritivos para as obras. Enquanto os
concertos do L’estro armonico op. 3 de 1711 revelam uma busca pela elaboracao da
forma estilistica do concerto grosso, com a oposi¢ao entre ripieno e concertino, além
de uma alternancia entre o estilo contrapontistico e blocos homofénicos, os concertos
do opus 8 manifestam, em consonancia com o titulo da coletdnea, uma proposta de
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invencao contraposta a “harmonia pura” ja trabalhada no opus 3. Esta “invencéao”
consiste na associagcdo de programas poeéticos aos concertos, de forma que os
episédios do concertino tivessem uma motivacdo descritiva ou narrativa, diferente
dos principios harmdnicos ou contrapontisticos que estruturam os concertos do opus
3.

Os primeiros quatro concertos do opus 8 tornaram-se provavelmente as obras
mais célebres de Vivaldi, e sdo chamados Le Quattro Stagioni (As quatro estagées).
Cada um dos concertos foi escrito segundo um “Soneto demonstrativo”, de autoria
desconhecida (comumente atribuidos ao préprio compositor), sendo que cada soneto
descreve elementos caracteristicos de cada estacdo do ano. Em varios momentos a
escala dual identifica-se simplesmente com episédios construidos sobre a harmonia
de dominante do modo menor (exemplo 7); entretanto, em alguns momentos sua
ocorréncia adquire uma significacdo expressiva.
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Exemplo 7: Antonio Vivaldi — Concerto n. 1 em Mi maiorA Primavera” op. 8 — Movimento |l
(compassos 4-6)

Escala dual resultante de construgéo sobre a harmonia de dominante de D6 # menor

No Concerto n. 2 em Sol menor “O Verdo” op. 8 — Movimento |, o sétimo
e oitavo versos do soneto demonstrativo exclamam: “E piange il Pastorel, perche
sospesa / Teme fiera borasca, e’l suo destino” (E chora o pastor porque, indeciso, /
Teme feroz tormenta e o seu destino). Transcrito 0 poema ao longo da partitura, os
versos sao mencionados no episédio em que o compositor “descreve” a tormenta,
que representa o destino do pastor. O efeito dramatico é construido a partir de um
longo pedal de dominante acompanhado por uma intensa movimentacao de fusas
sobre a escala dual (compassos 155 a 162, exemplo 8).
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Exemplo 8: Antonio Vivaldi — Concerto n. 2 em Sol Menor “O Verdo” op. 8 — Movimento | (c.
155-162)

“Tormenta” — Episodio dramatico construido sobre a escala dual em Ré

Nao obstante esta sequéncia ser comumente interpretada em sua dimensao
harménica, no contexto da tonalidade de Sol menor, a abordagem melodica proposta
a partir da escala dual busca enfatizar sua dimensao expressiva, transcendendo
as relacdes funcionais da analise harménica para relagdes melddicas que possam
revelar suas singularidades.

O terceiro movimento do Concerto n. 4 em Fa menor “O Inverno” op. 8 tem nos
versos 7 e 8 do soneto demonstrativo a exclamacéo: “Caminar Sopra il giaccio, e a
passo lento / Per timor di cader gersene intenti;” (Caminhar sobre o gelo com passos
lentos / Pelo temor de cair, consciente). O “temor de cair” é representado por uma
textura de movimentos contrarios construida sobre a escala dual sobreposto ao pedal
de dominante, que vai do compasso 21 ao 29 (exemplo 9). Repare-se que o trecho
construido sobre a escala dual é tado longo que praticamente perde-se o sentido de
sua relacdo com a tonalidade de Fa menor, que sé se consolidara na cadéncia que
ocorrera posteriormente, no compasso 52.
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Exemplo 9: Antonio Vivaldi — Concerto n. 4 em Fa Menor “O Inverno” op. 8 — Movimento llI (c.
21-29)

“Temor de cair” — Episédio dramatico construido sobre a escala dual em Dé.

Decorridos 150 anos da publicacdo do Opus 8 de Vivaldi, estreava em Paris a
Opera Carmen, escrita por Georges Bizet, baseada no romance de Prosper Mérimée,
que narra a histéria da cigana que fora assassinada pelo obcecado soldado D. José.
No Trio n° 20 do ato lll, enquanto as ciganas Frasquita e Mercedes leem o futuro nas
cartas, a protagonista prevé sua morte. Depois do canto animado das duas ciganas,
Carmen entoa o seu destino fatal revelado pelas cartas (exemplo 10). Neste momento
de grande tensao emocional, observa-se que Bizet utilizou-se do recurso da escala
dual em Dé no canto da protagonista, ainda que se verifique a ocorréncia de notas de
passagem provenientes da tonalidade principal (Fa menor).

Mdusica: Circunstancias Naturais e Sociais Capitulo 7




- A | | Carmen 0 ; %

LYY L ° ¥ - P
? T N — - i} |
[ e e e 4 ' LA A 4 |
4 re f
Al En Vain pour €-vi - fter les ré-pon-ses a -  meé-Tes, En vain tu mé-le-ras
|
Y 10 ha T ] T \
p ) ] = o s o s C - = |
oo WL 2 . ] N A A ¥
\:Jl i 3 I iy | 7 Y 1 I I |
Vielino 11 ﬁ::__/ f\_aﬁ i‘:_—/i : \.ai h - e h hp -
Viola N N
) I, 19 | K - K I Y = I Y == \
0 ho | A— == | L == . | PR B A L IR P
Y LA /R— L L | L L I — - |
Ph A ] B s G e o S
™. Violoncelo —— oy ~— ~—’ — ~—r — i

A7)

D) . : .

Al Ce-la ne sert a rien, les car-tes sontsin - cé-res Et nonmen - fi-ront pas!

|

Y10 h I I I |
2 h [V | | N - | N a | | | NI PYR | I At a |
N | [J e | I [ Y I I | [ Y | I Ih) | — |
\'jl o | o e = C L ! 1 | o 1 1 T o P ]

v __ v _ < 2 LA o ¥ K &  v_w
- D =]

8y | T  — | I N | L | | N ]

J Y PR o VI R - v Py — R -
7o — = e
~. L4 ‘\-/‘ LA ’ - ’ L4 ’ -’ L4 -

|

Exemplo 10: Georges Bizet — Opera Carmen — Ato Ill — Trio n° 20 — Cifra 21

Revelagao do fatal destino de Carmen nas cartas — Escala dual em D6

Também no Entr’acte (Ato IV) encontra-se uma marcante ocorréncia da escala
dual (exemplo 11). Neste caso, por tratar-se de uma estilizacédo de danca espanhola,
observa-se uma constante mutacdo modal entre La frigio, Ré menor e dual em
La. Entretanto, na cifra 3 ocorre um trecho onde a escala dual é predominante, e
a ambiguidade expressiva resultante da combinacdo destes elementos constitui
um prenuncio do desfecho da dpera, que reune na mesma cena uma grandiosa e
animada festividade popular e o tragico assassinato de Carmen.
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Exemplo 11: Georges Bizet — Opera Carmen — Entr’Acte - Ato VI — Cifra 3 — Escala Dual em L&
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41 CONCLUSAO

No contexto do sistema tonal observa-se que a escala dual deriva diretamente
do emprego da escala menor melddica (configuragcdo ascendente) sobre uma nota
pedal de dominante, que passa a atrair a centralizac&o para si quando n&o se verifica
a ocorréncia de cadéncias auténticas perfeitas que possam confirmar a tonalidade,
dando origem a uma sonoridade caracteristicamente instavel do ponto de vista modal.
Através do seu emprego em obras dramaticas ou baseadas em programas literarios,
esta instabilidade modal adquire uma dimensao significativa que denota instabilidade
emocional, que estéa relacionada com ambivaléncia, dualidade ou inseguranga — uma
materializacdo musical da sensacédo de paradoxo, definida entdo como antifrase
musical. E evidente que as expressées musicais construidas por Vivaldi e Bizet em
seus discursos musicais ndo apresentam uma estrutura propriamente ambigua,
entretanto a ocorréncia da escala dual na obra destes compositores coincide com
expressdes de temor, inseguranga ou incerteza, de acordo com 0s programas a
ela associados. Esta sonoridade, tendo sido repertorizada ao longo dos séculos
por diferentes geracbes de compositores, passa a ser utilizada por Chostakovitch
em seu discurso de forma estrutural, livre do condicionamento estrito a harmonia
de dominante na linguagem tonal, estabelecendo novos caminhos para a linguagem
pos-tonal do século XX.
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CAPITULO 8

O CONCERTO PARA HARMONICA E ORQUESTRA DE
HEITOR VILLA-LOBOS: CONSIDERACOES SOBRE A
ARTICULACAO FORMAL NO 1° MOVIMENTO

Edson Tadeu de Queiroz Pinheiro
Universidade Estadual Paulista (Unesp), Instituto
de Artes

Sao Paulo-SP

RESUMO: Em 1955, em sua Uultima fase
criativa, Heitor Villa-Lobos escreveu o Concerto
para harménica e orquestra, encomendado pelo
gaitista norte-americano John Sebastian. A partir
de trés trechos do primeiro movimento (Allegro
moderato), analisamos como o compositor
aplicou seus procedimentos composicionais
tendo em vista a estrutura do instrumento,
suas possibilidades harménicas e texturais, e a
articulacao formal da obra.
PALAVRAS-CHAVE: Villa-Lobos;
Brasileira; Harmdnica Cromatica.

Musica

ABSTRACT: In 1955, in his last creative phase,
Heitor Villa-Lobos wrote the Concerto for
harmonica and orchestra, commissioned by the
American harmonica player John Sebastian.
From three passages of the first movement
(Allegro moderato), we analyze how the
composer applied his compositional procedures
in view of the structure of the instrument, its
harmonic and textural possibilities, and the
formal articulation of the work.
KEYWORDS: Villa-Lobos;
Chromatic Harmonic.

Brazilian music;
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11 INTRODUCAO

Este artigo pretende mostrar como Villa-
Lobos adequou sua linguagem composicional
a harménica cromatica em trés trechos do
primeiro movimento (Allegro moderato) do
Concerto para harmdnica e orquestra (1955).

Para isso, faremos uma breve explicacédo
historica e organoldgica sobre o instrumento,
seusrecursosintervalares e contextualizaremos
a época e as circunstancias que foram escritas.
ApOs isso, aplicaremos uma anadlise descritiva
com base no material harménico e motivico,
mostrando as consequéncias formais e
texturais que ocorrem na orquestracdo e na

forma da obra como um todo.

21 A HARMONICA DE BOCA

A harménica de boca (também conhecida
em algumas regides do Brasil como “gaita
de boca”; ‘“realejo” nas regides norte e
nordeste; “harménica de beicos” em Portugal)
€ um instrumento aerofone de palheta livre.
Diferentemente das palhetas simples e duplas
(tal como no clarinete e oboé), o som de uma
palheta livre € produzido pela propria vibragéao
da palheta, a boca nao entra em contato com

ela (CRONSHAW, 2009: 185).
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Provavelmente surgido na Asia Oriental, cerca de 4.500 A.C., os instrumentos
de palheta livre sdo uma adaptacéo de uma lingueta de latdo elastico chamada dan
moi. Outra vertente baseia-se no sheng chinés, que significa “voz sublime”. Tubos de
bambu dispostos paralelamente sao reunidos em um Unico bocal.

Esses instrumentos migram para a Europa, e no século XVIIlI sdo aperfeicoados
pelo afinador de 6rgaos Christian Friedrich Buschman. No século XIX, um construtor
da Boémia chamado Richter monta uma harmdénica diaténica que sera a base de
configuracdo de estrutura. Em 1857, o relojoeiro Mathias Hohner funda a sua fabrica,
que no séc. XX, se tornard uma grande multinacional. No entanto, a harmdnica
diatbnica era limitada, podendo realizar somente melodias simples e folcléricas,
pois nao tinha a extensao cromatica, e ainda ndao se conhecia técnicas avangcadas
de cromatizacdo. Atentos a isso, durante a década de 1920, a Hohner conseguiu
desenvolver um instrumento que por meio de uma chave lateral é possivel alcancar
todas as notas da escala cromatica. Em meados da década de 1930, é criada uma
harménica de quatro oitavas, dezesseis orificios, agregando mais uma escala, oitava
abaixo. Este instrumento € a esséncia da estrutura da harménica de boca croméatica
até hoje.

31 OSPRIMEIROS GRANDES SOLISTAS EAS PRIMEIRAS PECAS DE CONCERTO

Ainda na década de 1930, nos Estados Unidos, surgem os primeiros grandes
gaitistas deste instrumento, vindos de shows de vaudeville. Na década de 1940,
destacam-se dois grandes harmonicistas: Larry Adler e John Sebastian. Adler faz uma
primeira encomenda ao compositor francés Darius Milhaud, que escreveu em 1942
a Suite Inglesa para Harménica e Orquestra. John Sebastian também compreendeu
que a gaita ndo tinha um repertorio proprio e comecgou a fazer encomendas a diversos
compositores contemporaneos, entre eles, Heitor Villa-Lobos (FIELD, 2000: 291). Em
1955, Villa-Lobos escreve o Concerto para harménica e orquestra, com dedicatéria a
John Sebastian, obra estreada em 27 de outubro de 1959 com a Kol Israel Orchestra
em Jerusalém, sob regéncia de Georg Singer. A estreia norte americana ocorreu
em 1961, tendo também Sebastian como solista; e em 1964, houve a estreia sul
americana, em Belo Horizonte, no Festival Villa-Lobos com a Orquestra Mineira de
Concertos Sinfénicos. O solista foi Aluisio Rocha, sob regéncia de Sebastido Viana,
conforme consta no catalogo de obras de Villa-Lobos (VILLA-LOBOS, 1989: 75-6).

Ha controvérsias sobre essa encomenda. Em sua autobiografia, Larry Adler
comenta que ao encontrar Villa-Lobos no New York City Center, este havia prometido
a ele um concerto, e na ocasiao, Adler lhe explicou os problemas para a escrita
da harmoénica cromatica. No entanto apés um determinado tempo, Adler toma
conhecimento que Villa-Lobos escreveu um concerto para John Sebastian. Ao se
reencontrarem, na Salle Gavaeu em Paris, Larry Adler pergunta por que escreveu um
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concerto para outro gaitista, e Villa responde que esperou pelo “dinheiro”. Adler ainda
comenta que nao havia percebido que Villa-Lobos queria uma encomenda, pois ja
havia feito para varios compositores, entre eles, Khatchaturian (ADLER, 1984: 177).

41 A ESTRUTURA DA HARMONICA CROMATICA E AS TECNICAS DE SOPRO

A harménica cromatica € a justaposicéo de duas harménicas diatbnicas afinadas
cada uma em um semitom de distancia e articuladas por uma chave lateral (esta chave
lateral é acoplada a uma lamina que se movimenta no interior da harménica, outro
termo para esta peca é variador ou registro). E um instrumento musical temperado
de afinacéao fixa, semelhante ao acordedo e ao piano, nao reproduzindo a diferenca
entre os intervalos diaténicos e cromaticos, podendo produzir notas enarménicas. Por
causa de sua construcdo, em que ha a interrupcéo da escala no inicio de cada oitava,
aparecem repeticoes de determinados sons, conseguindo-se assim uma simetria nas
trés oitavas, tornando igual a maneira de tocar em toda a sua tessitura.

Trata-se de um instrumento de sopro, cujo som é obtido tanto ao soprar quanto
ao aspirar, o que o diferencia dos demais. Pela execugdo consecutiva de expiracéao
e aspiracao obtém-se uma escala diatbnica, e ao apertar a chave lateral, obtém-se
notas cromaticas. Com a exata alternancia de sopros e aspiragdes, com chave solta
e apertada, obtém-se uma escala cromatica. A ilustracdo extraida do autor italiano
Luigi Oreste Anzaghi (Fig. 1), mostra nos pentagramas superiores as notas sopradas
com chave solta e apertada (soffiate senza registro, con registro); nos pentagramas
inferiores, as notas aspiradas com chave solta e apertada (aspirate senza registro, con
registro). A combinacdo de todas essas possibilidades, nas trés oitavas, produz um
total de 48 notas ou vozes. A palavra “vozes” &€ muito utilizada no Brasil para designar
a quantidade de palhetas dispostas em uma harmdnica diatbnica ou cromatica em sua
afinacdo natural; correspondendo, desta forma, ao numero total de notas possiveis
de se tocar.
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Figura 1: Esquema musical da harménica cromatica 48 vozes, trés oitavas, e 0 modo de obter
todos os sons, sejam naturais ou cromaticos (ANZAGHI, 1952:22).

Apés esta visualizacdo, € possivel perceber que a gaita de boca pode ser
executada de diversas maneiras: sejam notas individuais, privilegiando o aspecto
melbdico; ou simultaneas, priorizando o aspecto harmdnico. Para compreender essas
possibilidades, € necessario conhecer as duas principais técnicas de embocadura: o
“sopro de bico” e as “notas cobertas”.

A primeira, consiste em unir os labios tal como em um assobio, e ao soprar ou
aspirar cada um dos orificios, escuta-se notas individualizadas, podendo-se fazer
melodias. A segunda, consiste em cobrir 2 ou 3 orificios com a lingua no lado esquerdo
da boca, e com o lado direito, sopra-se ou aspira-se o instrumento também ouvindo
notas individuais. A diferenca é que com esta ultima técnica, ao se descobrir o lado
esquerdo, € possivel ouvir acordes. Esta ultima técnica é muito importante, pois dela
derivam outras que possibilitam executar determinados intervalos. Os principais s&o:
tercas, sextas, oitavas, acordes, e solo com acompanhamento simultdneo. Alguns
outros intervalos também sao possiveis, tais como: segundas, quartas, quintas,
tritonos, e sétimas, mas nao aparecem com tanta abundéncia quanto os primeiros,
sendo historicamente menos utilizados. A seguir, os intervalos de terga (Fig. 2); sexta
(Fig. 3); oitavas (Fig. 4); quintas e quartas, quarta aumentada e quinta diminuta (Fig.
5); na harménica de trés oitavas, ou 48 vozes, que serdo Uteis para apreender 0s
procedimentos seguintes.
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Figura 2: intervalos de terca.
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Figura 3: intervalos de sexta.

Oitavas
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Figura 4: Intervalos De Oitava.

Quintas. Quartas Aumentadas. Quartas & Quintas Dinunutas

Figura 5: Intervalos De Quintas, Quartas Aumentadas, Quartas E Quintas DiminutaS

Com esse conhecimento basico estrutural da harmdnica e suas possibilidades
de execucao, poderemos compreender melhor alguns aspectos de escrita realizada
por Villa-Lobos.

51 PRIMEIRO MOVIMENTO: ALLEGRO MODERATO - ASPECTOS GERAIS E
TEMATICOS

O primeiro movimento € composto por uma introducdao de sete compassos.
Logo em seguida inicia-se uma sec¢ao expositiva que ndés chamaremos de secao
A, apresentando dois temas A e B que vao do compasso 8 ao 105, (a principio nao
tratamos aqui de formas tonais classicas, mas apenas uma maneira de diferenciar as
partes).

Na secéo expositiva, Villa-Lobos procede se valendo de recursos imitativos e
variando os dois temas apresentados justapondo e rearticulando os seus motivos
internos. Do compasso 8 ao 33 a harmonia caminha de maneira quase estavel
alterando poucas notas em relacéo ao tema no modo de L& edlio. Ao iniciar o tema B
no compasso 34, inicia-se um aumento das dissonancias tanto na parte da harménica
guanto no acompanhamento até chegar ao compasso 103 quando ha uma diminuicao
das dissonancias e da quantidade de instrumentos. A partir do compasso 106 inicia-
se uma recapitulacdo das ideias apresentadas. A seguir os dois temas principais (Fig.
6 e Fig. 7):
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Figura 7: Tema B, Secao Expositiva .

Tanto o tema A quanto o tema B possuem trés motivos. A relagdo intervalar por
quartas em ambos os temas € muito proxima com pequenos ajustes de figuragéo.
Essas relacbes séo trabalhadas durante todo o Allegro moderato.

6 | PRIMEIRO TRECHO: DA INTRODUGAO AO INiCIO DA EXPOSICAO

A Introducéo inicia com a superposicao dos temas: o tema B nos 1° e 2° violinos,
enquanto o motivo b e a do tema A é tocado por violoncelos, fagote e trombone;
flautas e oboés repetem insistentemente o motivo ¢ 3 do tema A; violas, trompas e
clarinete fazem o motivo ¢ do tema A. A partir do terceiro tempo do compasso 2 ha
uma série de alternéncias na apresentacédo desses temas: violas assumem o tema em
unissono com 2° violinos, clarinete e 2° trompa, enquanto 1° violinos fazem uma nota
sustentada em minima pontuada ligada a uma semibreve; no compasso 4, 1° violinos
tocam uma variacdo do motivo ¢ 3 anteriormente realizado por flauta e oboé, neste
momento, estes instrumentos ficam em pausa; os 1° violinos iniciam o compasso
5 com o motivo ¢ 3 (desta vez da mesma maneira insistente como oboé e flauta
no inicio) enquanto oboé e clarinete assumem o tema B; durante o0 compasso 6 o
motivo ¢ 3 volta para flauta e oboé mas transposto uma quarta acima, 1° e 2° violinos
apresentam novamente o tema B, violoncelos e contrabaixos tocam uma variacéo do
motivo a do tema A e ¢ 1 do tema B. Toda essa rotatividade tematica se sucede de
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maneira fragmentaria e justaposta, ao mesmo tempo em que ha superposicao dos
temas alternados. Isso resulta em uma grande massa orquestral que gira em torno
dela mesma, com momentos mais ou menos densos.

Com este procedimento gera-se um ostinato que vai atingir um ponto culminante
de grande adensamento orquestral com o motivo ¢ do tema A superposto ao motivo
c1 do tema B no compasso 7. Logo apoOs, ocorre um subito corte com ataque do
timpano com a nota L4 e inicia-se entdo a exposicao linear do tema A pela harménica
acompanhado pelas cordas, que fazem um sforzato e um pianissimo subito; harpa e
timpano também fazem o acompanhamento. Todo esse material € diatbnico dentro
do modo de L& edlio. A ilustracdo (Fig. 8) mostra os dois ultimos compassos da
introducao e os quatro primeiros da exposicao.
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Figura 8: DO Fim da introducao AO inicio da exposicao.
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Esse contraste textural € muito significativo, pois os motivos que estavam
fragmentados na introdug¢édo vao aparecer linearmente na harménica acompanhados
pelas cordas, harpa e pontuado pelos timpanos. Os violoncelos e contrabaixos
perfazem a linha inferior, no entanto ndao ha uma cadéncia tonal, mas um salto de
terca a conduz para a nota La .

O que podemos chamar de “cadéncia” resulta muito mais do contraste
promovido por um ritmo textural e de uma afinidade dos motivo-tematicos. Berry em
seu livro: Structural Functions in Music fala desta questao: “Ritmo textural € um dos
mais Obvios e efeitos imediatos onde mudancas em densidade estédo envolvidas, e
quando as mudancas sdo decisivas” (BERRY, 1987: 201). Ou seja, essa mudanca
tem fundamental papel tanto na fruicdo da obra quanto na apreensao formal. Salles,
ao analisar os aspectos de textura de Villa-Lobos também observa procedimento
analogo:

[...] ao justapor material de diversas fontes em um sé momento harmoénico,
Villa-Lobos passa a trabalhar no eixo vertical da simultaneidade, criando para
isso estruturas multiplas nas quais o papel do ostinato é fundamental, dando
organicidade horizontal aos eventos de fontes diversas (SALLES, 2009: 78).

Essa organicidade neste caso revela ser muito eficaz, pois a apresentacéo
de materiais girando em torno dele mesmo gera uma expectativa sem contradizer
o material contrastante em sequéncia, o que é esperado em se tratando de uma
introducéo. Desta maneira consegue-se ja no inicio uma ligagdo formal entre os
elementos.

O tema segue no compasso de 7/4, ainda com o0 acompanhamento de cordas,
harpa e pontuado pelos timpanos. O impulso do motivo ¢ € quem articula a mudancga
harménica, seja no bicorde de quintas e quartas, seja agregando notas que ja foram
tocados pela harménica em campo harménico sempre diatbnico e em movimentos
paralelos. Pode-se observar com isso que se trata de uma maneira de proceder
conforme Stefan Kostka conceitua sobre procedimentos pandiatdnicos em que
as notas diatonicas de uma determinada escala sdo usadas sem tratamento de
dissonéancias ou de forma tradicional (KOSTKA, 1999: 107).

Villa-Lobos termina essa exposicdo tematica conduzindo os baixos com um
salto da nota Ré a L&. No entanto ndo se assemelha tanto a uma cadéncia plagal,
uma vez que nao tem um tratamento de conducéo de vozes nas outras cordas, elas
simplesmente param de tocar. E o timpano com seu ataque percussivo mais uma vez
gue encerra essa exposicao. O intervalo escolhido, a quarta, também evoca toda a
base motivica até entao.

7 1 SEGUNDO TRECHO: DA INDICACAO A TEMPO A INDICACAO A MENO

Dois compassos antes dessa indicagao, os primeiros violinos prosseguem o
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movimento baseado no motivo c1 do tema B; os segundos violinos realizam uma
linha cromatica ascendente (c. 32) enquanto os violoncelos e contrabaixos fazem
uma marcha harménica em quartas que conclui parcialmente em D6 (c. 33). As
cordas realizam um ritardando para chegar em um acorde de D6 acrescido da nona e
da décima-terceira, sempre em intervalos de quintas superpostas (Fig.9A e 9B).
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O que surpreende agora € o inicio do tema B. O mesmo tema feito na introducgao,
justaposto e superposto aos outros elementos, agora aparece na harmdnica com
acompanhamento das cordas em uma textura transparente. Ao observamos esse
tema na harmdnica percebemos exatamente os mesmos intervalos feitos no inicio.
No entanto, esses intervalos sdo exatamente os intervalos mais possiveis de serem
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realizados na harménica cromatica (Fig. 2 a Fig. 5). Isso demonstra que para realizar
aquelas texturas Villa-Lobos teve em mente a estrutura do instrumento.

N&o se sabe ao certo a relacédo de Adler com Villa, mas ha correspondéncias
escritas com Sebastian. A sua primeira viagem aos Estados Unidos se realiza no final
de 1944, a partir deste momento comeca a receber diversos convites para reger e
compor para varias entidades e intérpretes (GUERIOS, 2003: 198).

Na primeira correspondéncia de Sebastian a Villa-Lobos o instrumentista
comenta o ultimo encontro com o compositor acontecido um ano antes; a gravagao
de O canto do cisne negro ( Villa-Lobos da uma partitura a Sebastian); e o desejo de
gue algum dia Villa-Lobos escreva um concerto para harménica e orquestra dedicada
a ele. ( Correspondéncia de John Sebastian a Villa-Lobos, Nova York, 28 de outubro
de 1947).

As duas correspondéncias seguintes foram escritas em 1955, o conteudo
delas concentram-se na tratativa da encomenda: tempo de duracéo (entre 15 e 20
minutos), total liberdade de escolha formal ao compositor (...) “A forma da obra sera
completamente de sua decisao e julgamento musical” (...); exclusividade de direitos
de execucéao da obra ao intérprete por 2 anos, e a forma de pagamento.

Por se tratar de uma encomenda ndo comissionada por nenhuma fundacéo
cultural, Sebastian acertou pagar diretamente a Villa-Lobos a quantia de $2,000.00
(dois mil dolares), metade do pagamento feito antecipadamente, a outra metade apds
a entrega da parte para harmdnica e a partitura completa com harménica e orquestra
(Correspondéncias de John Sebastian a Villa-Lobos, Nova York, 22 de janeiro de
1955, 19 de fevereiro de 1955).

Em uma ultima carta de 1956, Sebastian comenta a possibilidade de tocar o
concerto com a Filarménica de Berlim no ano seguinte e neste periodo grava-la para
a gravadora DECCA. (Correspondéncia de John Sebastian a Villa-Lobos. Nova York,
26 de julho de 1956).

Conforme dito anteriormente, existe controvérsias sobre esta obra. Outra
questao polémica € entre Villa-Lobos e o gaitista brasileiro Edu da Gaita relatada no
encarte do CD EDU DA GAITA (1995), em que o jornalista Aluizio Azevedo sugere uma
apropriacéo indevida do tema Uma gaita sobe o morro de autoria de Edu da Gaita,
mas ao longo desta anélise ndo encontramos relacbes com 0s materiais tematicos
usados pelo compositor.

Apesar de néao haver conteudo técnico sobre a escrita para a harménica nestas
correspondéncias, fica claro que Sebastian deixou o compositor a vontade com
relacdo aos aspectos formais. A eventual adog¢ao de formas tradicionais (sinfonias,
concertos, quartetos de cordas, poema sinfonico e 6pera) por Villa-Lobos nao implica
necessariamente em uma linguagem tradicional.

De volta a analise do trecho em questao, consegue-se perceber o delineamento
da forma, sem a tonalidade tradicional; a relacdo de memoria e continuidade, e
semelhancano perfilharmonico, estabelece-se umarelagdo de memoria e continuidade
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do discurso € estabelecida a partir dos contrastes de textura e semelhancas de perfil
harménico.

ApOs as cordas fazerem uma imitagdo do tema a harménica sustenta um acorde
de D6 com quinta no baixo, formando um intervalo de quarta com o baixo e a voz
intermediaria, mostrando assim sua coeréncia harménica escolhida desde o comeco.
Ainda sustentando esse acorde, os sopros pontuam com um outro acorde de Solb,
Réb, Sol, D6, Mi, com pequenos deslizes cromaticos, e por um momento, uma
fusdo com o som da harménica. Logo em seguida, as cordas fazem uma pontuagéo
semelhante em um acorde de Déb, Solb, L4, D6, Ré, Fa, fazendo o mesmo que 0s
sopros, mas com menos dissonancias (Fig. 9A).

A harmoénica realiza saltos de quarta e quinta sucessivamente para estabelecer
um rebatimento de quartas simultdneas. Apds isso, ela ainda faz uma escala
descendente para logo em seguida fazer uma tensdo melédica baseada nos motivos
c do tema A. Esse impulso motivico € articulado pelas cordas e sopros de maneira
quase pontilhista, quando a harmédnica chega ao Sib, o clarinete faz uma ponte para
uma nova variacdo do tema que comecga na marca meno.

Um novo contraste é percebido, mas o som da harménica ainda é sustentado,
gerando uma fusao timbrica. Ao mesmo tempo inicia-se uma nova variagao do tema
B feito pelo oboé, mas agora transposto para Ré edlio; clarinete, fagote, 1° trompa
e harpa sustentam um acorde de Sib maior, e depois fazem uma progressdao em
movimento paralelo para o acorde de La menor (Fig. 9B).

Por se tratar de uma orquestra de dimensdes médias (uma flauta, um clarinete,
um oboé, um fagote, duas trompas, um trombone, um timpano, uma harpa e cordas),
Villa-Lobos busca equilibrio entre a massa orquestral e a articulagdo cameristica.
Sobre a questao da oposicdo massa orquestral e grupo de camara podemos citar a
seguinte passagem de Boulez:

“O conjunto pequeno, primariamente usa a analise do discurso por meio do
timbre, criando interesse pelo refinamento e divisdo, enquanto o conjunto grande
primariamente usa multiplicagdo, superposicdo, acumulacéo, criando uma iluséo
que Adorno chamou (em outro contexto) de fantasmagoria. O conjunto grande, a
orquestra, € o modelo mesmo do instrumento da iluséo, do fantasma, enquanto o
conjunto pequeno representa o mundo da realidade imediata e anélise. O conjunto
pequeno é preferivelmente o mundo da articulacdo, enquanto o conjunto grande é
essencialmente o mundo da fusdo. Articulacéo e fuséo, esses séo os polos opostos
da ascenséo do timbre na musica instrumental * (BOULEZ, 1987: 168).

Com esta citacdo podemos verificar nessa obra que Villa-Lobos, mesmo ao
utilizar um conjunto de propor¢cées médias, consegue simular um conjunto de grandes
propor¢des. Como vimos na andlise do 1° trecho, 0 momento de grande tutti se da
na introdu¢do com a apresentacéo dos materiais motivicos apresentados de maneira
justaposta e superposta. Ao criar um ostinato por meio da rotacdo desses elementos
motivicos, e ao final reforcando-os por meio de duplicagbes e superposi¢coes, o
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compositor consegue criar um efeito de ilusdo de uma grande massa orquestral.

Esse procedimento também acontece naintroducao dos outros dois movimentos,
e torna-se eficaz na medida em que os materiais apresentados no inicio em pleno tutti
orquestral serdo trabalhados ao longo dos movimentos de maneira cameristica. No
segundo trecho (Fig. 9A e 9B), a orquestra se reduz a um grupo pequeno, 0s acordes
utilizados n&o séo tanto para serem percebidos em si mesmos, mas para articular o
tema executado pela harmdnica.

A ponte realizada pelo clarinete conduz a um novo conjunto de proporcoes
pequenas. O tema B variado pelo oboé nessa nova formagéao timbristica assume o
papel de reiterar os elementos ja apresentados € ao mesmo tempo criar um novo
contraste de texturas. Dessa forma consegue-se tanto variacao quanto continuidade
do discurso.

8 | TERCEIRO TRECHO: OSS/A AO TEMPO 1°

O dicionéario Grove’s da o seguinte significado para este termo:

Ossia (It.: ‘alternativamente’; originalmente osia ‘ou seja’). Uma palavra usada
em partituras musicais — e também, mais raramente oppure (particularmente em
Verdi), overo ou ovvero (literalmente ‘ ou amplamente’) — indicar uma alternativa
para uma passagem. Isto ocorre em diversas circunstancias diferentes; (i) versées
simplificadas, particularmente na musica para piano do século XIX; (i) embelezar
versées, particularmente no bel canto da musica vocal; (iii) partituras didaticas,
leituras a partir de outras fontes ou interpretacdes alternativas da mesma fonte; (iv)
mudancas feitas para acomodar uma musica para um instrumento com tessitura
reduzida, se um piano com teclado de extensao menor, ou um oboé, por exemplo,
tocando musica para violino; (v) orquestracéo alternativa para uma orquestra menor
ou maior do que aquela originalmente pretendida (FALLORS, 1973)

Esta citacdo é importante pois tem-se trabalhado com duas fontes diferentes: a
primeira trata-se de um fac-simile do manuscrito autégrafo que se encontra no centro
de documentagao da OSESP com carimbo da American Music Publishers. Inc. Ainda
na mesma chancela encontra-se anotada a data de 1955, mesma data que consta no
cabecalho da partitura com caligrafia de Villa-Lobos. Nesta fonte encontram-se dez
ossias ao longo dos trés movimentos.

E perceptivel que trata-se da mesma caligrafia, apesar de também ser ébvio que
foi colocado posteriormente, pois as marcas de caneta diferem bastante; nas ossias
constata-se um acabamento mais rustico o que revela que foram escritas de maneira
improvisada. Mesmo com essas alteragdes, alguns acordes ou intervalos ainda sé&o
impossiveis de se tocar no instrumento.

A segunda fonte € uma digitalizacdo do manuscrito autégrafo do acervo do
Museu Vila-Lobos. Neste documento a partitura estd com o acabamento original
sem alteragdes, rasuras ou marcas de editora e com a mesma data no cabecalho:
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1955. Estas escritas alternativas sédo importantes para a analise da obra, pois nestas
modificacdes é claramente perceptivel a necessidade de adaptagéo de sua linguagem
conforme a circunstancia. Outras trés fontes auxiliares também foram utilizadas: a
reducdo para harmoénica e piano, a parte solista para harménica, e uma outra parte
solista para harménica realizada pelos editores com o acréscimo das ossias.

No final desse trecho (Fig. 10), violoncelos, contrabaixos e timpanos reiteram um
pedal em La. As outras cordas fazem um cromatismo em dire¢do a uma estabilidade
diatbnica. O que chama mais atencao aqui é a ossia escrita no manuscrito autografo.
Desta vez, Villa-Lobos escreveu trés intervalos ndao possiveis de serem tocados na
harmdnica conforme as figuras anteriores: os intervalos de sexta, D6 e L4&; de terca
Sol e Si; e de terca La e Dé. Essa figura melddica, baseada no motivo ¢ do tema A, faz
um caminho de tercas na escrita original. Ja na escrita alternativa, Villa-Lobos corrige
esse problema alterando respectivamente aos intervalos de terca Ré e Fa; sexta Ré e
Si; e sexta Mi e DO. Esta conducéo de vozes ainda mantém a premissa harménica do
compositor ao privilegiar acordes paralelos sem uma preparacao de dissonancias. No
entanto, conforme a figura 5 apresentada anteriormente, ainda existe a possibilidade
da harménica cromatica realizar intervalos de quarta aumentada ou quinta diminuta
ocorrendo no intervalo de tritono. Villa-Lobos poderia propor nesta passagem a
seguinte alternativa (Fig 11):
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Figura 11: outra possibilidade de escrita.
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Com essa escrita, bastante idiomatica para a harménica, acaba ocorrendo uma
resolucao tonal com preparacdo da dissonéncia, onde as duas vozes caminham
em direcdo contraria. Se Vila-Lobos tivesse adotado a possibilidade de escrita da
figura 11 a sua coeréncia harmoénica estaria parcialmente prejudicada, pois como
demonstramos em varias passagens anteriores o compositor privilegia uma escrita
com acordes paralelos, marchas harménicas com saltos de quarta, escalas modais,
e ndo realiza cadéncias tonais classicas. Ao adotar a ossia da figura 10, a escrita em
paralelismos ainda se mantém.
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Mesmo utilizando varias dissonéncias para conseguir tensdes e contrastes,
em nenhum momento o compositor realiza esta conducgao tonal com preparagao da
dissonéncia. Muito provavelmente, Villa-Lobos teve isso em consideracdo. Mas como
dissemos antes, ndo sabemos ao certo como ele se relacionou com o instrumentista.
As correspondéncias de John Sebastian a Villa-Lobos citadas anteriormente néo
informam nenhum dado técnico sobre o instrumento, da mesma forma como nao
podemos saber exatamente como foram colocadas as ossias mencionadas na nota
anterior.

O fim desse trecho ainda segue com a conducéo de violoncelos e contrabaixos
em uma escala de L4 edlio com o salto para a nota Ré e ataque do timpano, também
em Ré. Nesse ponto, clarinete e fagote retomam o tema em Ré edlio para iniciar a
recapitulacdo em tempo 1°. Nesta ultima parte ainda havera um desenvolvimento
secundario realizado pela harménica de carater rapsddico e que conduzira ao término
do movimento.

9 | CONSIDERACOES FINAIS

Pretendemos com esta anélise mostrar como Villa-Lobos procedeu ao escrever
para a harménica cromatica, considerando alguns aspectos importantes de sua
escrita e as possibilidades do instrumento.

Com estas verificagdes ficou claro que o compositor delineou uma forma sem
fazer uso da gramatica tonal ortodoxa. Ao estabelecer certos padroes de conducgao
harménica com acordes paralelos, escalas modais, marchas harmdénicas em quartas,
contrastes de texturas ao alternar momentos de massa orquestral com momentos
cameristicos, mas com o mesmo efetivo orquestral, Villa-Lobos realiza um concerto
muito bem resolvido.

Para terminar, podemos ainda citar Charles Rosen ao falar da relagéo entre a
forma Sonata e o concerto: “Arelacéo do concerto com a sonata é reciproca. A sonata
€ menos uma forma ou conjunto de formas do que um meio de conceber e dramatizar
a articulacao das formas. O concerto é um tipo especial de articulagado” (ROSEN,
1988: 97).

Mesmo sem utilizar uma linguagem tonal classica, este Allegro Moderato
sugere uma forma sonata, pois além de haver articulagao tematica entre as secoes,
hé diferenciagdes claras de estabilidade e tensées harménicas. A secdo A, em que
marca a exposi¢cao dos temas A e B, ficam basicamente em torno de uma estabilidade
diaténica com poucas dissonancias, no entanto, pode-se dizer que esta se¢éo termina
quando o solo de clarinete realiza a ponte em uma escala de Sib e6lio conduzindo a
uma regido de Ré edlio como foi explicado anteriormente e mostrado na Figura 9B.

Comeca-se entdo, um distanciamento harménico com um maior acumulo de
dissonancias que irdo se dissipar em consonancias no modo de La eolio como pode
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ser visto na Figura 10. A recapitulagdo é exatamente igual a exposi¢cado, mas o tema
A é transposto para Ré edlio. A harmonia continua a seguir em movimentos paralelos
dentro desse modo.

Nesta tltima parte ainda haverd um desenvolvimento secundéario realizado pela
harménica de carater rapsodico e que conduzira ao término do movimento. Uma Gltima
conducgao é realizada pela orquestra tocando uma escala cromatica e ao mesmo
tempo uma escala diatonica em direcdo ao acorde de L4 menor, mas sem fazer uma
cadéncia tonal.

Como foi verificado nas correspondéncias de Sebastian a Villa-Lobos, o intérprete
deu total liberdade formal ao compositor. Ao realizar esta obra, Villa-Lobos, por meio
de uma linguagem pos-tonal, modal, consegue articular e dramatizar a forma de um
concerto criando expectativas e reforcando memérias em um discurso muito préprio
com a harménica cromatica em destaque.
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CAPITULO 9

O PROCESSO DE CRIAGAO DE PONTEADO, PEGA
PARA TRES VIOLOES: EXPLORACAO DE GESTOS
INSTRUMENTAIS EM PERFORMANCE

Ledice Fernandes Weiss
CMU-ECA - USP
Sao Paulo-SP

Tié Perrotta Campos
CMU-ECA-USP
Sao Paulo-SP

RESUMO: Esta comunicacéo relata o processo
de criacdo de Ponteado, escrita inicialmente
para violao solo a partir de experimentos
acusticos, invengdes de sons estendidos e
elementos visuais, por parte de seu compositor,
que também é instrumentista. Observa-se no
relato que a versao para trés violdes, ao adaptar
alguns elementos estruturais (ora simplificando
gestos técnicos de extrema dificuldade, ora
valorizando determinados gestos sonoros) se
construiu dentro dos ensaios e encontros do
grupo, contando com a participacao ativa dos
trés performers no processo de escrita, gracas
as suas disponibilidades e cumplicidades na
escuta e tomada de decisoes.
PALAVRAS-CHAVE: Criacdo em performance.
Compositor-intérprete.  Gesto  instrumental.
Teatralidade.

ABSTRACT: This communication reports
the composing process of Ponteado, whose
composer is also instrumentalist. The piece
was originally thought for solo guitar, and was

Musica: Circunstancias Naturais e Sociais

conceived thanks to the composer’s acoustic
experiments and invention of extended sounds
and visual elements. It is observed that the
three guitars-version, while adapting structural
elements to the trio performance (sometimes
simplifying
difficulty, sometimes valuing sound gestures)

technical gestures of extreme
was constructed within the rehearsals and
meetings of the group, counting on the active
participation of the three performers in the
writing process, thanks to their availability and
complicity on listening and taking decisions

together.
KEYWORDS: Creating in performance.
Composer-interpreter. Instrumental gesture.

Theatricality.

INTRODUCAO

“Ponteado é uma peca que explora de
maneira cénica o contato entre intérprete e
violao”, define seu compositor. Esta peca,
nascida de uma ambicdao em captar a relacao
entre performance instrumental e escrita, se
fundamenta na concepc¢éo do som que parte do
gesto instrumental (em suas multiplas relacdes
com o instrumento), e reflete uma tendéncia
contemporénea que valoriza a “contribuicao
criativa do instrumentista na génese da obra
(...), reforcando a importancia de praticas
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improvisadas inseridas em contextos de musicas escritas” (DONIN, 2016, 3, todas as
traducbes s&o nossas).

Observando a relagcao de reciprocidade que se estabelece entre performance e
composicao, Caullier (2002, p.3) afirma que o intérprete de hoje tende a participar do
processo de escrita tornando-se um co-autor. Este processo, que constituiu grande
parte da histéria de Ponteado, deu margem a um fenémeno de teatralizacéo da peca,
gracas a importancia dada a seus aspectos cénicos e gestuais.

Em principio escrita para violao solo, a pec¢a foi aos poucos sofrendo modificacdes
no contato com dois outros violonistas, para desembocar em um trio de violoes que
foi apresentado em concerto no dia 12 de junho de 2017.

HISTORICO: O PONTO DE PARTIDA (RELATO DO COMPOSITOR)

No segundo semestre de 2016 foi escrita a primeira verséo para uma disciplina
de composicado do departamento de musica onde o compositor é aluno; segundo as
recomendacdes dadas, os alunos deveriam fazer uma peca partindo da exploracéo
de um, ou alguns poucos gestos como material. Diz 0 compositor:

Entendo por gesto um fluxo de energia que sai de um estado de repouso, passa
por um deslocamento x e volta ao estado inicial. Ele € composto por um significado
e uma gestualidade: o significado se altera por qualquer pequena variacao; a
gestualidade carrega caracteristicas motoras e pode ser parametrizada. Quando
o deslocamento do gesto se estende por um longo tempo, passamos a percebé-lo
como textura. Estas ideias permearam toda a criacdo da peca (CAMPQOS, 2017).

Observa-se na primeira pagina do rascunho da pec¢a que o compositor buscou como
ponto de partida criar um gesto instrumental, portador do “fluxo de energia” a que se
refere, e que comporta caracteristicas quase minimalistas, posto que baseado em
uma pulsacao regular e na repeticdo de motivos rapidos que evoluem lentamente.
Com efeito, 0 minimalismo como corrente filoséfica, artistica e musical se originou
nos anos 1960 nos Estados Unidos, pregando justamente a economia de meios.
Partindo assim da ideia de se liberar do congestionamento fisico e do supérfluo,
em musica ele se aproxima de técnicas repetitivas. Em Ponteado, o gesto que porta
estas caracteristicas é, como veremos a seguir, aquele a que o compositor chamou
de “textura”. Ele relata:
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Fig. 1: Ponteado, p.1 (primeiro manuscrito).

Optei por utilizar o violdo solo para o trabalho, uma vez que tenho certa intimidade
com o instrumento. Assim pude me concentrar na minucia do gesto sonoro aliada ao
gesto fisico do intérprete, buscando um distanciamento do idiomatismo tradicional
do instrumento e ao mesmo tempo tornando-a acessivel ao violonista. Os primeiros
materiais surgiram de improvisacdes que, pensando no movimento dos bracos e
dedos como a coreografia de uma danca, tinham como intuito mergulhar em um
universo de sonoridades expandidas (CAMPQOS, 2017).

A definicdo de técnicas estendidas ou expandidas, que & apresentada por

autores como Ferraz (2007, p.3), diz respeito “ao uso de técnicas nao tradicionais
de instrumentos tradicionais” e nasce, segundo Mello (2015, p.10), seja da busca por

novas possibilidades sonoras, seja da colaboracao compositor/performer, da interacéao

intérprete/instrumento, de uma nova maneira de tratar o discurso musical, da aparicao

de novas formacdes de grupos de camara ou de inovagdes na notagdo. Dentre estes

procedimentos, os trés primeiros e o ultimo nos interessam diretamente por dialogar

com aqueles adotados na composicao de Ponteado. O compositor prossegue:
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Destes materiais escolhi a combinacéo de trés movimentos, um de mao esquerda:
“textura”; e dois de méao direita: “gesto ataque” e “gesto glissando”. A peca se
caracteriza pela dissociacdo das maos esquerda e direita que de acordo com
o lugar e 0 momento em que tocam juntos, criam diferentes resultados sonoros
modulando timbre, altura e flutuacao.

O “gesto ataque” se toca com a méao direita cruzando e descruzando sobre a mao
esqguerda, atacando a corda ora do lado mais proximo a mao do instrumento, ora
do lado do corpo. O som gerado pelo movimento da mé&o direita € modulado pelo
movimento da mao esquerda. Este gesto busca amplificar um som residual do
violdo que provavelmente é do conhecimento de qualquer violonista atento. Este
som funciona da seguinte maneira: quando uma corda é pressionada em um ponto
X, ela se divide em duas partes que se comportam como cordas independentes.
Se este ponto for exatamente o meio da corda, teremos duas cordas com suas
fundamentais uma oitava acima da original. A medida que este ponto se aproxima
de uma das extremidades e se afasta de outra, a corda menor fica mais aguda e
a maior mais grave (vide mapa). Esta ideia, aplicada a corda do violdo, cria duas
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sonoridades muito distintas. Ao tocar o lado da corda que estd mais proximo a
extremidade da caixa de ressonancia, temos 0 som que conhecemos do Vviolao;
ja quando tocamos o lado da corda que esta proximo a extremidade da méao do
instrumento geramos um som curto, estridente, sem corpo e cheio de transientes
(CAMPQS, 2017).
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Fig. 2: Mapa criado pelo compositor para mapear as notas obtidas do outro lado da corda com
relacéo ao dedo preso, ainda que estas alturas possam sofrer altera¢cdes de acordo com o
violao e sua regulagem.

No “gesto glissando” o indicador da mé&o direita vai continuamente aumentando a
pressao na corda do lado do cavalete até o ponto em que se cria uma ponte no
fim do brago violdo, em seguida faz o movimento de glissar na dire¢do da méao
esquerda. Neste caso 0 som gerado pela mao esquerda é modulado pela direita.
Quando a pressado na corda é baixa o som da mao esquerda é abafado, mas
no instante em que se cria a ponte este som ganha corpo e sua fundamental é
transposta por volta de uma quinta justa acima. Em seguida, o glissando altera de
maneira curva a pressao sobre a corda gerando um som que se assemelha a um
bend de guitarra. Na relagdo gesto-textura gera-se um resultado sonoro com um
ponto de quebra radical a partir de um movimento fisico continuo e gradual.

O movimento “textura’ articulado pela mé&o esquerda é a esteira pulsante que
conduz a peca, estabelecendo andamentos e regides de alturas. Sofre constantes
perturbacées produzidas pelos gestos da mé&o direita. E dele que posteriormente
veio o titulo da peca (CAMPQOS, 2017).

Ao elaborar este material, 0 compositor criou uma primeira versao de sua peca,
inicialmente para violdo solo, cuja partitura € apresentada a dois outros violonistas
em meados de marco de 2017. Abaixo uma cdpia da bula da partitura:
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Clave de mao direita:

SO ' 1 Da Ponte até o inicio do Brago (Molto Sul Ponticello - Tasto)
ﬁ 2 | 2 Do Brago a mao
; i : o Lz S S
H
, | o
. | Pressionar levemente com o dedo indicador
11 (J | de maneira a abafar a corda indicada
'\’ | J | Pressionar com o dedo indicador a corda indicada a ponto de criar
| ' um novo cavalete com o brago do violao
E ) | Tocar a corda normalmente (Plectro)

[fown- o [—

| 3
R ——— ' Crescendo e decrescendo de presséo
~

Fig. 3: Ponteado, bula (versao violdao solo).

PRIMEIRA REPLICA: A INTERPRETACAO FEITA PELOS PERFORMERS

Assim que o projeto é proposto aos outros dois violonistas, o compositor mostra o
inicio da peca ao violao, onde revela possuir um belo dominio das técnicas estendidas
por ele inventadas. Um dos violonistas comenta:

Pudemos ver, ja nesta primeira apresentacdo, uma porcdo de efeitos
instrumentais aparentemente bastante virtuosisticos, embora a sonoridade tirada
do instrumento fosse um pouco ‘minimalista’ no sentido de possuir pouquissima
amplitude sonora, adotando um volume médio que, longe de tentar superar ou
esconder uma das maiores deficiéncias do instrumento (que é o baixo potencial
em volume de som), a assume diretamente e tira dela a matéria mesma de sua
expressividade (FERNANDES, 2018).

No entanto, ap0s esta pequena apresentacdo, que se deu durante os encontros
semanais da disciplina de criacao e performance, e no momento em que os violonistas
se viram a sés, cada um com uma coépia da partitura, muitas duvidas surgiram, e
nem um nem o outro tinha muita certeza da maneira como se deveriam realizar os
efeitos pensados pelo compositor. O primeiro problema encontrado na ocasiao foi a
interpretacao da bula. Nesta, a chamada “clave de mao direita”, uma pauta de trés
linhas representando as agdes desta mao, parecia dividi-las em dois tipos, as agcoes
“Molto Sul Ponticello-Tasto” e “Do Brago a mao”. Apds algumas trocas de mensagens
e telefonemas, a violonista acrescenta em sua pagina, com relacdo a segunda das
indicacdes: “Do inicio do brago até o capotraste”, clareando o fato de que o segmento
englobava a extensdo da escala do violao, onde dever-se-iam ser “percutidos” os
dedos das méaos afim de produzir notas individuais, todas essas a¢des sendo acoes
de uma mao independente da outra.

Da mesma forma, sem saber como realizar o segundo efeito da bula, “Pressionar




levemente com o dedo indicador de maneira a abafar a corda indicada”, a violonista
teve recurso ao compositor, apés o que ela acrescentou, na mesma frase, “sobre o
tampo, na altura do cavalete”. Da mesma forma, os violonistas tiveram dificuldade em
entender expressdes como “criar um novo cavalete com o brago do violao” (que veio
a ser entendido como um encurtamento do comprimento da corda, no ponto em que
o dedo a prende a escala, e “plectro”, que foi entendida como “toque sem apoio”).

Veremos a frente que as dificuldades em se interpretar o texto escrito tiveram como
consequéncia alguns ajustes na forma de notac¢éao de diversos gestos instrumentais.
A ferramenta principal para transmitir aos outros violonistas 0os novos gestos foi a
de mostrar, ao violdo, a maneira de executa-los. E assim que o compositor envia,
no dia 22 de margo de 2017, videos mostrando diversos trechos da peca ao violao,
acompanhados da foto do trecho da partitura correspondente.

Algumas semanas depois, 0s primeiros ensaios e aulas revelam novas
dificuldades ligadas a interpretacéo ao violdo (em solo ou em trio, que era a nova meta
do compositor) de Ponteado. A primeira diz respeito a reacéo dos trés instrumentos
aos gestos criados pelo compositor. Com efeito, e para espanto dos violonistas,
cada um dos trés violdes reagia diferentemente ao gesto de tocar aquém (sobre a
escala) de uma nota presa, ou com relacdo a um dedo fixo sobre a corda; o violao do
compositor produzia a nota desejada com maior volume, outro instrumento fazia ouvir
de maneira forte 0 som da percusséao (ruido) do dedo sobre a corda e desta sobre os
trastes, e um terceiro tendia a produzir muito pouco som. Ainda que em face de um
tal impasse, o grupo, encabecado pelo compositor, reconhecia a expressividade (nem
que fosse visual) dos gestos inovadores que estavam ali. Segundo o compositor,

Um dos primeiros embates na criacdo desta peca € que o material se comporta
de maneira diversa se tocado em diferentes violdes. Entdo pareceu necessario
enfatizar um fluxo de energia que cativasse mais no ritmo dos gestos do que nas
relacées harmoénicas que apareciam. Outro embate foi pensar uma maneira de
registrar na pauta. A escrita tradicional muitas vezes ¢ insuficiente para registrar
uma abordagem diferente do instrumento, por exemplo tocar este ou aquele lado
da corda. Para buscar uma escrita que funcionasse para ambos 0s gestos decidi
utilizar duas pautas diferentes: uma com a méo esquerda escrita de maneira
tradicional e outra para a mao direita, com uma divisdo em regides geograficas
do instrumento acompanhada por uma indicacédo da corda a ser tocada. Uma
Ultima preocupacao importante foi de criar um material que evitasse lesionar o
instrumentista. Dentro do universo da técnica expandida, nem sempre sabemos
0 quanto estamos ou ndo demandando do corpo do intérprete. Decidi-me fazer
uma peca extremamente curta com um material “ralo”, mesmo assim, foi durante
0S ensaios que conseguimos encontrar uma preparacéo adequada, para realizar a
musica de forma saudavel (CAMPOS, 2017).

Outro problema a que os outros violonistas tiveram que fazer face era a
velocissima indicacdo metrondmica que havia no inicio da musica (seminima= 90-
100), velocidade que sequer o compositor havia ousado, e que nas maos dos demais
instrumentistas, além de representar um certo sofrimento fisico e eventualmente
prejudicar seu relaxamento e saude corporais, comprometia ainda mais o volume do
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Fig. 4: Ponteado, p.2 (versao violdo solo).

Na verdade, os multiplos deslocamentos do braco direito, de um lado e do
outro com relac&o ao brago esquerdo (que constituiam um gesto de grande potencial
coreografico, mas de dificil sincronianavelocidade pretendida), foram o desencadeador
de um novo dialogo entre instrumentistas e compositor. Este relata que

Ao fim desta primeira versédo sobraram algumas questdes sobre como evidenciar
0 gesto e tornar mais audiveis alguns detalhes sonoros que sao dificeis de serem
escutados até mesmo para o intérprete, que dira o ouvinte. Como resolver
estas questbes usando apenas violdes e violonistas, ou seja, sem a ajuda de
equipamentos eletrénicos? Na época, pensei em ampliar a formacdo para mais
de um violdo com o mesmo material, explorando fases e defasagens do gesto.
Porém deixei esta ideia para desenvolvé-la em um momento posterior junto a outros
possiveis intérpretes. Como lembrete da imagem que gostaria de criar com essa
nova instrumentacéo escrevi no fim da partitura a citac&o:

“Neste mundo, o tempo é como um curso de agua, ocasionalmente desviado
por algum detrito, por uma brisa que passa. De vez em quando, algum disturbio
cosmico fard com que o riacho do tempo se afaste do leito principal para encontra-
lo rio acima. Quando isso acontece, passaros, terra, pessoas apanhadas no braco
que se desviou sdo repentinamente transportados para o passado” (CAMPQOS,
2017 apud LIGHTMAN, 2014, p. 11).

SEGUNDA REPLICA: A VERSAO CRIADA PARA TRES VIOLOES A PARTIR DO
TRABALHO EM GRUPO

LH

N

Fig. 5: Ponteado, p.2 (versao para trés violdes, 10 violao).
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Fig. 7:Ponteado, p.2 (versao para trés violdes, 30 violao).

Sabendo que “o compositor transita do gesto a composicao, enquanto o intérprete
faz o inverso, da composi¢do ao gesto” ao imaginar o gesto fisico necessario a emisséo
do som concebido pelo compositor (MELLO apud ZAGONEL, 2015, p. 39), o trio de
violdes entrou em uma nova etapa de trabalho conjunto, em que hierarquias foram
rompidas. Para ambas as partes, ficou claro que o trabalho do intérprete deveria se
mostrar essencialmente criativo. Constatou-se:

“A oportunidade de compositor e intérprete criarem juntos é Unica, a partitura
deixa de ser a principal mediadora desta relacdo. Se houver um objetivo mutuo e
um ambiente de trabalho fundado no respeito e na escuta do outro, a obra pode
transcender os limites individuais da imaginacao tanto do intérprete quanto do
compositor” (CAMPQOS, 2017).

A escrita da verséo para trés violdes foi se definindo ao longo dos ensaios e das
aulas de performance e criagao, onde os alunos e professores presentes podiam dar
um retorno ao grupo com relagdo “ao que estava soando” ou ndo, impressodes que
eram confrontadas com as imagens acusticas e visuais que haviam sido previstas pelo
compositor. Além disso, o0 compositor sendo ele mesmo instrumentista e participando
ao trio, desenvolveu-se um rico complexo de relacdes entre escrita e performance,
onde amesma pessoareuniadois tipos de sensibilidade. Neste momento foi necessario
criar estratégias e ferramentas eficientes para acompanhar o processo, uma vez que
o compositor estava também na posi¢cao de intérprete durante os ensaios. Gravar,
filmar e escrever comentarios e ideias que apareciam nos encontros se mostraram
ferramentas muito poderosas, permitindo uma escuta posterior distanciada e critica.
Desta forma foi gerado um processo de troca que trazia resultados positivos a cada




novo encontro. Um dos violonistas se recorda:

Toda vez que nos encontravamos, 0 compositor nos fazia experimentar
conjuntamente ao violao alguns gestos que ele imaginava poderem soar em trés
violdes. Muitos deles eram recortes da ideia inicialmente presente na verséo solo, e
outros eram ideias que o proprio convivio conosco lhe trazia. Nestas ‘experiéncias’
em grupo, muitos gestos eram sugeridos ou modificados em nossa presenca, a
partir de nossos comentarios e sugestdées. Como que prevendo a aparicdo de
acdes que ainda nao tinha evocado, ele as incorporava com naturalidade, sempre
de acordo com o resultado - aqui e agora - do que faziamos. Havia uma pequena
parte de improvisagao nisso, uma espécie de improvisacdo guiada. E a abertura de
que fez prova o compositor nos abriu um campo do possivel criativo que, enquanto
simples instrumentistas, ndo necessariamente conheciamos (FERNANDES, 2018).

A versao para trés violdes, ao mesmo tempo que procurou solucionar as
dificuldades técnicas presentes na peca solista, dividindo os materiais musicais entre
os trés violbes, procurou reforcar os gestos sonoros que, no amalgama minimalista
criado, deviam ser particularmente ouvidos. Ela também criou um espaco para a
improvisacao, na parte final da peca, onde o compositor desejava que houvesse um
climax gestual, com glissandos em todas as dire¢ées. Dando-se conta de que o climax
“escrito” ndo dava conta da energia gestual necessaria, ele deu carta branca aos
outros dois, e a si mesmo, para buscar, na incorpora¢ao de diversos tipos de ruido,
a expressao do gesto do glissando em sua forma apotedtica. Segundo o compositor:

So6 no trabalho com os intérpretes pude entender o que realmente era importante
de estar precisamente grafado e o que n&o; sobre o andamento, percebi que, na
versdo a trés violdes, é importante manter um andamento mais confortavel de modo
que os instrumentistas possam estar mais atentos a sincronia de seus gestos. Para
uma versao solo penso em mudar a indicagdo para "rapido" dando margem ao
intérprete para escolher o que mais lhe interessa em termos de estudo e estética,
dentro de sua capacidade técnica. Ja na bula, vejo a necessidade de detalhar ao
maximo toda a descricdo dos gestos que fundam a peca (CAMPOS, 2017).
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Fig. 8: Ponteado, p.3, final (versdo para violdao solo).
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O processo de ensaio, longe de visar a realizacao “perfeita” de uma partitura que
seria soberana, passou a representar para os trés violonistas-criadores, momentos de
escuta coletiva. Cada nova ideia que surgia, por parte de um dos trés, era discutida,
testada, gravada, escutada e re-escutada em grupo. Apesar de ser o compositor
aquele que, de alguma forma, possuia uma escuta ampliada, uma escuta que ja
vislumbrava o avenir daquela musica, que “via” mais longe na constru¢ao da estrutura
da obra, o processo revelou-se verdadeiramente cumplice. Esta vivéncia, que de
alguma forma lembra ao compositor seus anos de formagdo em géneros musicais
mais populares, testemunha de um tipo de composicdo que nasce de um “processo
recursivo de transformacao”, em que o “processo de compor surgira entdo, como
uma possibilidade de criar estruturas que viabilizam a performance, e essa como a
possibilidade de alterar e criar estruturas” (RODRIGUES, 2012: 11).
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CAPITULO 10

VILLA-LOBOS E O EXPERIMENTALISMO INSTRUMENTAL:
UMA INVESTIGACAO ACERCA DAS TECNICAS
ESTENDIDAS PARA CLARINETA EM SUA OBRA

Diogo Maia Santos
Faculdade Cantareira

Séao Paulo — SP

Luis Antonio Eugénio Afonso
Escola de Comunicacgdes e Artes -USP
Séo Paulo — SP

Daniel Aparecido de Oliveira
Escola de Comunicacgdes e Artes -USP
Sao Paulo — SP

RESUMO: Neste artigo, investigaremos
uma caracteristica singular da producao
composicional de Villa-Lobos: o]

experimentalismo instrumental. A partir de
indicagbes técnicas para o clarinetista nas
obras Nonetto (1923) e Mandu-Carara (1940)
procuraremos entender as  requisicoes
praticas do compositor e apontar o maximo
de possibilidades de execug¢ao dentro de um
contexto expressivo das técnicas estendidas,
considerando também o resultado estético
de cada uma delas. Para isso, utilizaremos
referéncias histéricas do instrumento
e seus congéneres, uma bibliografia
técnica especializada, além de relatos de
instrumentistas renomados que tocaram essas
musicas e passaram pela experiéncia de
equacionar performaticamente as requisicoes
do compositor.

PALAVRAS-CHAVE:

Villa-Lobos; Técnica
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estendida; Clarineta.

ABSTRACT: In this article, we will investigate
Villa-Lobos
instrumental

a singular characteristic of

compositional production:
experimentalism. From technical indications for
the clarinetist in the works Nonetto (1923) and
Mandu-Carara (1940) we will try to understand
the practical requirements of the composer
and to point out the maximum possibilities of
execution within an expressive context of the
extended techniques, also considering the
aesthetic result of each of them. For this, we
will use historical references of the instrument
and its congeners, a specialized technical
bibliography, as well as reports of renowned
instrumentalists who played these pieces and
went through the experience of performatically
equating the composer's requests.

KEYWORDS: Villa-Lobos; Extended Technique;

Clarinet.

11 INTRODUCAO

Estudos recentes a respeito da poética de
Heitor Villa-Lobos tem revelado um compositor
definitivamente consciente dos processos
criativos que lancava m&o em cada uma de
inumeras obras.

suas Inquieto e proficuo,

Villa-Lobos produziu diversas pecas em que a
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experimentacdo era o foco composicional — sobretudo a partir da década de 1920,
quando p6de conhecer e conviver com os artistas da vanguarda europeia daquela
época —. Villa experimentava, entretanto, ndo apenas 0s esquemas composicionais,
as escalas exéticas e as texturas modernas, estava além do seu tempo ao explorar
também maneiras inusitadas de se tocar instrumentos tradicionais. Sua noc¢éo
musical, forjada principalmente por meio do violoncelo, da clarineta e do violao, foi
provavelmente a base de conhecimento pratico para a proposicao dessas técnicas.

O que chamamos atualmente de “técnicas estendidas” foram utilizadas por Villa-
Lobos em algumas de suas composi¢des ainda na primeira metade do século XX,
quando o termo nao era utilizado. O maestro Roberto Duarte, revisor responséavel
pela edicao recente de diversas obras de Villa, comenta sobre detalhes encontrados
nas partituras originais:

Algumas vezes o regente e o revisor se defrontam com outro tipo de problema. N&o
notas, ritmos, falta de instrumentos ou qualquer outro tipo de engano, mas certo
efeitos especiais idealizados por Villa-Lobos que s6 podem ser obtidos por alguma
mudanca na maneira de tocar o instrumento ou até na utilizacao de instrumentos
diferentes daqueles habitualmente usados em uma orquestra sinfonica. (DUARTE,
2009, p. 127)

Podemos dizer que essas técnicas sao extrapolacdes da forma tradicional de se
tocar um instrumento musical. A esse respeito, PADOVANI e FERRAZ pontuam que

(...) a expressao "técnica estendida" se tornou comum no meio musical a partir da
segunda metade do século XX, referindo-se aos modos de tocar um instrumento
ou utilizar a voz que fogem aos padrdes estabelecidos principalmente no periodo
classico-romantico. Em um contexto mais amplo, porém, percebe-se que em varias
épocas a experimentacado de novas técnicas instrumentais e vocais e a busca por
NOVOS recursos expressivos resultaram em técnicas estendidas. Nesta acepcéo,
pode-se dizer que o termo técnica estendida equivale a técnica ndo-usual: maneira
de tocar ou cantar que explora possibilidades instrumentais, gestuais e sonoras
pouco utilizadas em determinado contexto histdérico, estético e cultural. (PADOVANI
e FERRAZ, 2012, p. 11)

Através de uma rapida pesquisa na obra do compositor pudemos encontrar
algumas indicacdes de técnicas instrumentais nao tradicionais, como por exemplo no
Poema da crianca e sua mama (Pensées d'enfant) de 1923, em que esta escrito na
parte do violoncelo “Tournez la cheville de la corde Solf’ - "Gire a cravelha da corda
sol" (traducdo nossa) (Figura 1).
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Figura 1 — Villa-Lobos - Poema da crianca e sua mama (Pensées D'Enfant) (1923). Ed. Max
Eschig.

Esse efeito € usado basicamente para se atingir a nota fa ao mesmo tempo da nota
do, formando uma quarta justa, primeiro sustentada na regido grave do instrumento
e depois tocada com a mao esquerda em pizzicato, formando um acorde com as
notas D61, Fa1, Ré2, e La2. Para isso o compositor pede que se gire a cravelha da
corda sol, descendo primeiro um semitom no tempo de uma colcheia e depois mais
um no tempo de outra colcheia. Nao é uma pratica tradicional ao violoncelo girar a
cravelha enquanto se toca uma passagem musical, menos ainda que se faga isso
controladamente, com precisao de tempo e afinacéo.

Outra técnica incomum € explorada na obra Chéros Bis (1929), em que Villa
indica também na parte do Violoncelo: “Croiser la 3% corde au dessus de la 22 a
I'endroit de la quinte do# sol# On obtiente ainsi un effet simultané de tambour et
pizzicato® (Figura 2), ou seja, pede-se que o violoncelista cruze a segunda e a
terceira cordas do instrumento e as pressione cruzadas na posicao de Sol# e Dé#,
obtendo assim um som simultdneo de tambor e pizzicato — essa maneira de tocar
o violoncelo remete a técnica de violao chamada Tambor, Tabal, Tabalet, ou ainda
Caja, que consiste em cruzar as 5% e 62 cordas do instrumento para que soe um som
de tambor somado a nota musical —. Provavelmente Villa-Lobos tinha conhecimento
desta técnica violonistica e a aplicou ao violoncelo.. Aqui notamos o0 senso estético do
compositor que procura, ao final da peca, criar uma sonoridade surpreendente.
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o % Croiser la 3¢ Corde sa dessus de la 29"¢ a Pendroit de la quinte do§ sol # On obtient ainsi un effet simultané
— de tambour et pizzicato.

Figura 2 — Villa-Lobos - Dois Chéros Bis (1930). Ed. Max Eschig.

No proximo exemplo, a peca Assobio a jato (1950), diferentemente dos exemplos
anteriores, Villa-Lobos n&o indica o procedimento técnico a ser realizado, mas faz
uma sugestao de sonoridade: “imitando fischi in toni ascendenti” -~ “Imitando assovio
em sons ascendentes” (traducéo nossa)(Figura 3) —. Como néao ha nenhum detalhe na
escrita musical que deixe claro como produzir o efeito, o editor entdo acrescentou uma
nota de rodapé na partitura em que explica que a unica maneira desta sonoridade ser
realizada € soprando dentro do bocal da flauta em fff, como se estivesse esquentando
o instrumento num dia frio.

imitando fischi in foni awepm?ma L 2 fll 2 1
T k
t xﬂ x:'- =
— — \L‘.ﬁ —

*The only way to achieve the effect which the composer wishes,
} as indicated by the words imitando fischi in toni ascendenti, is
15T-11 to blow into the embouchure fff as if one were warming up the NewYork, 1950
instrument on a cold day. The first blast should be fingered as a
low D, the second E, and so on through A,

Figura 3 — Villa-Lobos - Assobio a Jato (1953). Ed. Southern Music Publishing.

Esses exemplos citados acima sao apenas algumas das requisicdes, nada
comuns, de um compositor experimentador e propositor de novas praticas musicais e
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de uma relacédo diferente com o instrumento e sua cultura. Sem duvida, poderiamos
encontrar outros exemplos semelhantes espalhados nas suas obras orquestrais ou
em alguma peca de cadmara menos conhecida, que mereceriam atencdo. Assim, uma
vez que o0s autores deste artigo séo clarinetistas profissionais e pesquisadores deste
instrumento, buscaremos focar nossa investigacdo em duas técnicas de clarineta
propostas por Villa-Lobos em duas de suas obras, produzidas em momentos distintos
de sua trajetoria composicional, porém, ambas com apelo indianista: Nonetto (1923)
e Mandu-Carara (1940).

Nosso objetivo sera, portanto, entender as indicacbes de Villa-Lobos
encontradas nas partituras, e apontar o maximo de possibilidades de execucao
dentro de um contexto expressivo das técnicas estendidas, considerando também o
resultado estético de cada uma delas. Para isso, utilizaremos referéncias historicas
do instrumento e seus congéneres, uma bibliografia técnica especializada, além de
relatos de instrumentistas renomados que tocaram essas musicas e passaram pela
experiéncia de equacionar performaticamente as requisicoes do compositor.

2|1 TECNICAS ESTENDIDAS PARA CLARINETA E CLARONE

Em seu Nonetto de 1923, no ultimo terco da peca, Villa coloca a seguinte
indicagdo na parte da clarineta: “Enlever le bec et souffler dans la clarinette comme
dans un cor. Sinon chanter les notes, tres justes, dans le bec seul comme dans un
mirliton" (Figura 4). De inicio, as duas frases em lingua francesa nos impée uma
dificuldade, ja que a tradugcao para o portugués significard mais uma camada de
interpretacdo na decifragem da requisicdo do compositor — embora sempre exista
0 risco da imprecisao ou da incompletude em uma traducéo, entendemos que por
se tratar de uma indicacéo técnica, os termos deveriam ser traduzidos com o rigor
referencial, sem margem para conotagdes da linguagem que utilizamos para falar
de musica —. Desta forma, traduzimos assim as frases: Retirar a boquilha e soprar
na clarineta como em uma trompa. Sen&o, cantar as notas muito precisamente na
boquilha somente, como em um mirliton.
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Figura 4 — Villa-Lobos - Nonetto, Impresséo rapida de todo o Brasil (1929). Ed. Max Eschig.

Em seguida, o trecho musical que requer essas técnicas € representado por
uma curta melodia escrita num tempo moderato com notas ordinarias e articulacao
definida, que compreende uma tessitura de terca menor: Sol 3 ao Sib 3, numa clave
de sol aguda, além de uma notacéo de gliss. ao final da frase, e uma ultima nota

stacatto (Figura 5).

Clar,

Figura 5 — Villa-Lobos - Nonetto, Impresséo rapida de todo o Brasil (1929). Ed. Max Eschig.

Notamos que as duas frases textuais colocadas como alternativas compreendem,
de fato, técnicas distintas para se tocar uma mesma frase musical: uma sem a
boquilha, e outra somente com a boquilha. Analisaremos, portanto, cada técnica
separadamente, procurando esmiugcar ao maximo as caracteristicas sonoras e as
resolucdes praticas de cada indicacéo.

2.1 Como um Cornetto

A primeira das duas técnicas: Retirar a boquilha e soprar na clarineta como
em uma trompa, remonta os primordios do instrumento, quando os construtores
experimentavam diversas maneiras de se produzir o som a partir de uma mesmo
corpo acustico. Assim aconteceu com o Chalumeau, que nasceu da jun¢céo do corpo
de uma flauta doce, mas com uma boquilha e palheta em vez do bocal de bisel
tradicional. Nesse contexto, apontamos um instrumento surgido no século XV cuja
ideia se aproxima bastante da técnica proposta por Villa: o corneto.

Cornetto € um instrumento de sopro de madeira, geralmente curvo, com orificios
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para os dedos ao longo do tubo e um bocal em forma de copo, cujo som é produzido
através da vibragao dos labios, e geralmente é tocado no lado da boca, onde os labios
sao mais estreitos. O principio de produc¢éao sonora e o corpo de madeira semelhantes
a clarineta o aproximam, portanto, da ideia de Villa.

Os nomes Cornetto (em francés e italiano), Cornett (em inglés britanico) e Zink
(em alemao) referem-se ao mesmo instrumento. Eles eram feitos em varios tamanhos,
formando uma familia, tendo o Cornetto in A (Figura 6) o tamanho padrdo de 57,5
cm. Ja o Cornetto tenor, também conhecido como Serpente (Figura 7) tinha a forma
encurvada como uma letra S, que além de dar nome ao instrumento, ajudava o musico
na sua execucao. O timbre era agradavel, ainda que um tanto aerado e combinava
bem com vozes, geralmente tocando uma das linhas internas de um conjunto.

Os Cornetti foram usados principalmente entre os século XV até o final do
século XVII, mas continuaram em uso até o final do século XVIII. Foram amplamente
utilizados na musica polifénica dos séculos XVI e XVII, para acompanhar o canto
coral em igrejas e para tocar a parte de soprano em conjuntos de trombones, tanto
na musica secular quanto religiosa. O instrumento era valorizado pela semelhanca
de seu som com o da voz humana (considerada o "instrumento perfeito"), e por sua
adequacéo para a execucao de ornamentacdes musicais elaboradas.

Figura 6 — Cornetto em La. Fonte: Musical Figura7—Serpente Musical Instruments:
Instruments: Highlights of the Metropolitan Highlights of the Metropolitan Museum

Museum of Art. Ed. Metropolitan Museum of Art. Ed. Metropolitan Museum of Art, p.
56-57, ill. of Art, p. 56-57, ill.

Transportando, entdo, os fundamentos da producao de som do Cornetto para
a técnica na clarineta, notamos que a indicacdo do compositor € para que se retire a
boquilha do instrumento, deixando desta forma o barrilhete e o corpo do instrumento
montados (Figura 8). Em seu livro New Directions for Clarinet de 2003 (tendo sua
primeira edicdo em 1994), Phillip Rehfeldt descreve esta técnica com o nome lip
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buzzing:

Esse efeitotambém utiliza o instrumento com a boquilha desencaixada, e é produzido
tocando diretamente no barrilhete como normalmente se faz nos instrumentos de
metal. (...) Na clarineta soprano, a nota mais grave possivel, com uma embocadura
muito frouxa, € um Ré#2 (escrito como o Mi mais grave do instrumento [quando
tocado normalmente]). A partir do Mi2 grave é possivel fazer uma quasi-escala
usando as posicdes normais até aproximadamente o La2 (grave). (...) As posicoes
tradicionais soam com a afinacdo da clarineta [tocada ordinariamente], embora
a precisao de afinacdo possa variar um tanto de instrumento para instrumento.
Parece simples, contudo, a técnica requer alguma pratica para se produzir notas e
dinamicas precisamente. Soprar no topo do corpo do instrumento, com o barrilhete
removido, é uma outra possibilidade, produzindo notas no registro do "clarino”.
(REHFELDT, 2008: 78) (Traducé&o nossa)

O barrilhete utilizado como bocal de trompa adaptado apresenta um orificio muito
grande - maior que um bocal de trombone -, 0 que permite somente a producao de
notas mais graves, como vimos na descricdo de Rehfeldt. Em nossa pesquisa pratica
concluimos que a tessitura maxima, nesse caso, seria do Mib 2 ao Ré3 (Figura 10),
possibilitando uma execucéao oitava abaixo do que esta escrito na partitura. O timbre,
nesse caso, se aproxima de um berrante.

Figura 8 — Embocadura da técnica Figura 9 -— Embocadura da técnica

lip buzzing com barrilhete. lip buzzing sem barrilhete.

Embora, na indicagdo, Villa ndo tenha comentado especificamente sobre a
retirada do barrilhete, seguimos a ultima indicacdo de Rehfeldt, e experimentamos
tocar sem esta parte, somente com o corpo do instrumento (Figura 9). Assim, o formato
menor do orificio de entrada do corpo da clarineta, portanto, do bocal adaptado, se
assemelha mais ao tamanho de um bocal de trompa, como sugere a indicagéo técnica.
Neste formato, o instrumento passar a ter outra tessitura, na regiao do clarino, do Si3
ao Si4 (Figura 11), dentro a tessitura da frase musical.
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Figura 10 — Tessitura da técnica Figura 11 — Tessitura da técnica
lip buzzing com barrilhete. lip buzzing sem barrilhete.

Ao optarmos pela solucdo do "bocal adaptado" menor e seguindo a légica
acustica deste novo instrumento, experimentamos na pratica a melhor realizagcé&o do
seu dedilhado — a clarineta tocada sem a boquilha, como uma trompa, apresenta um
comportamento acustico diferente de quando tocada da maneira tradicional. Desta
forma, o comprimento do tubo cénico muda, produzindo ondas com proporcoes
diferentes e gerando fracées de semitons nas posicdes e dedilhados convencionais.
Também a embocadura adaptada, por ser muito flexivel, pode apresentar uma
grande variacdo de afinagcdo (aproximadamente 1 semitom), sendo indicado a
cada intérprete desenvolver o seu proprio dedilhado, baseado na sua embocadura
adaptada —. Percebemos, entdo, que é possivel compreender a execucgao do trecho
de duas maneiras diferentes: ou as notas estdo grafadas na partitura como devem
soar, e para que soem deve-se adotar um dedilhado especifico; ou deve-se tocar o
dedilhado correspondente ao trecho escrito na partitura, sejam quais forem as alturas
resultantes.

Apés analisar a partitura, notamos que, nesse caso, a melodia escrita na parte
esta dentro de um padrédo harménico e seguindo uma logica de desenvolvimento
motivico, 0 que nos permitiu concluir que devem soar as alturas escritas (sem
transposicao). Desenvolvemos, assim, um dedilhado especifico possivel, baseado
numa embocadura com rigor (qQue permite uma boa emissao e afinacdo das notas)
mas confortavel para os autores deste artigo. A figura mostra a melodia que deve
soar, no pentagrama de cima; e o dedilhado que deve ser aplicado (para que soe esta
melodia), no pentagrama de baixo.

soando

A + chave 7 gliss. + chave 7
dhado AF—T———F—FF 1= ee e Neo]
dedilhado fan—% I 1 1 — yo— — 1 —— Ne/—7—1 P Ne—7—

Figura 12 — Dedilhado com técnica lib buzzing sem barrilhete.

Por fim, sugerimos também um dedilhado alternativo para a op¢ao da técnica
com o barrilhete - 0 que soaria oitava abaixo do que esta escrito na partitura -, para a

Musica: Circunstancias Naturais e Sociais Capitulo 10



escolha do intérprete.
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Figura 13 — Dedilhado com técnica lib buzzing com barrilhete.

2.2 Como um Mirliton

A segunda técnica apresentada como alternativa pelo compositor, vem expressa
pela frase: Sendo, cantar as notas muito precisamente na boquilha somente, como
em um mirliton. Essa requisicao € um pouco mais complexa pois envolve algumas
variantes interpretativas.

Primeiramente, o que seria um Mirliton? O Mirliton (flite eunuque, flite a I'oignon
em francés, ou Zwiebelfléte, em alemao) € um membranofone, em geral feito de
madeira, com uma fina pelicula fixada em uma de suas extremidades, através do qual
se fala ou se canta, produzindo um som chiado - 0 kazoo é um tipo de mirliton.

Se tomarmos a indicacédo no seu sentido explicito, devemos retirar a boquilha
com palheta e bracadeira e literalmente cantar as notas da melodia (provavelmente)
no orificio oposto a ponta onde a palheta vibra (Figura 14). Talvez a expectativa de
Villa fosse de que a palheta, uma vez livre no lado oposto, vibrasse junto com a voz
cantada e produzisse um som como o de um Kazoo. Mas ocorre que somente o canto
nao é capaz de fazer vibrar a palheta (que é espessa) a ponto desta produzir algum
chiado. Assim, o som resultante € uma voz humana encapsulada e que nao se parece
com um instrumento como o mirliton.
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Figura 14 — Embocadura da técnica Figura 15 — Embocadura

mirliton. da técnica mirliton com papel.

Atitulo de experimentacao, sugerimos o acréscimo de um papel muito fino (seda
para enrolar fumo) dobrado entre a palheta e a boquilha (Figura 15). Desta forma, o
canto é capaz de fazer vibrar o papel, produzindo um chiado somado ao som da voz
e se mantendo fiel a I6gica de producao de som do mirliton e ao seu resultado sonoro.
Nesse caso, o performer deve cantar as notas que estdo na partitura, em DO (sem
transposicao).

2.3 Como um Apito de Caca

Naturalmente, esta obra ja foi executada centenas de vezes desde sua estreia,
em 30 de maio de 1924. Naturalmente também que os intérpretes, confrontados
com as requisicoes, buscassem maneiras diversas de resolver a passagem, tanto
pela dificuldade de execucéo das técnicas, quanto porque que nem a primeira nem
a segunda indicagcbes do compositor sdo univocas quanto a técnica descrita e o
paralelo sonoro aludido.

Duarte comenta a respeito da dificuldade de performance desta passagem e cita
o clarinetista carioca José Botelho, responsavel por inUmeros concertos e gravacoes
da obra de Villa-Lobos, que adotou ainda uma terceira técnica:

Alguns instrumentistas, embora de altissima qualidade, sentem dificuldade
em produzir o som como o autor sugere. O clarinetista José Botelho encontrou
uma forma diferente de produzir o mesmo efeito usando somente a boquilha do
instrumento com ambas as maos em volta dela, sem ter que cantar as notas."
(DUARTE, 2009: 131)

Para esta técnica, o musico entéao retira a boquilha e toca somente nela (Figura
16), normalmente, abrindo e fechando as maos para atingir as notas (frequéncias)
da melodia escrita na partitura. A técnica proposta por Botelho, contudo, apresenta
algumas dificuldades a serem superadas no estudo: a afinacdo e a passagem de
uma nota para outra n&o sao tao precisas; e os intervalos grandes ocorrem, quase
inevitavelmente, com um portamento ou um pequeno glissando. Por outro lado, das
trés técnicas abordadas até agora (duas propostas por Villa e outra por Botelho), esta
€ a que tem o maior volume e atinge as maiores dindmicas. O timbre se assemelha a
um apito de caga agudo.
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Figura 16 — Embocadura da técnica boquilha sozinha.

Rehfeldt também descreve essa técnica em seu livro ja citado, com 0 nome
mouthpiece alone (ou boquilha sozinha):

Uma série de novas obras musicais exige sons produzidos apenas pela boquilha
ou o0 som da boquilha com o barrilhete. O timbre e afinacdo produzidos variam
de acordo com o equipamento utilizado. A tessitura possivel é, por conseguinte,
aproximada, partindo de um Ré [Ré5], ou mesmo Ré# [Ré#5][sem nenhuma
obstrucéo na saida da boquilha] (...), e se estende com portamento, por meio da
diminuicéo da pressdo da mandibula, até aproximadamente uma oitava abaixo
[Ré4]. Uma maior extensao na direcdo do grave (...) pode ser alcancada colocando
amao em torno da extremidade final da boquilha. (REHFELDT, 2003: 69) (Traducao
nossa)

O autor também comenta que outras técnicas, como glissando, flutter tongue
(frulatto) podem ser combinadas a performance na boquilha sozinha. Além disso, uma
outra variante dessa técnica é citada por ele: a boquilha com o barrilhete encaixado.

De maneira semelhante, quando o barrilhete permanece encaixado na boquilha,
como é requisitado na parte de clarineta do Concerto para Piano e Orquestra
de [Jonh] Cage (1957-58), a regido mais aguda fica mais grave (...) em torno do
Sol# [Sol#4]. Com a pressao da mandibula reduzida, com m&o em concha na
extremidade final (como antes), ou com o dedo inserido no furo, (...) o limite grave
fica em torno de Si [Si3]. (REHFELDT, 20083: 71) (Traducéo nossa)

Também a titulo de experimentagao, testamos executar o trecho composto por
Villa seguindo essa ultima variante da técnica apresentada por Rehfeldt: boquilha
com o barrilhete encaixado (Figura 17). Embora Rehfeldt aponte que tocando com
essa técnica o limite grave fique em torno de um Si3, nossa experiéncia pratica nos
permitiu concluir que é possivel chegar até um Sol3, se utilizarmos as méaos e a
embocadura de maneira assertiva. Ainda com uma boquilha com abertura maior, um
palheta leve (e se colocada abaixo da linha da boquilha), o trecho musical pode ser
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tocado mais facilmente. Desta vez soando exatamente na oitava que Villa o0 escreveu.

Figura 17 — Embocadura da técnica boquilha e barrilhete.

2.4 Como Trompas

O ultimo trecho que analisaremos neste artigo esta presente na obra Mandu
Carara, de 1940. No compasso 231 da obra, Villa-Lobos escreve para todo o naipe
de clarinetas (duas clarinetas e um clarone): Tocando sem a boquilha como se fosse
uma trompa. As clarinetas comecam a tocar com essa técnica alguns compassos
antes, e nesse momento o clarone se junta aos demais (Figura 18). A principio trata-
se da mesma técnica requerida por Villa em seu Nonetto, mas podemos apontar
algumas diferencas entre elas, significativas para nossa pesquisa.

—_ H. Villa-Lolsag - Waodd-panernd

O, 1-2
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Fag. 1.2

Figura 18 — Villa-Lobos - Mandu-Carara (1940). Edicao ABM (2008).

Primeiramente, esta € uma obra orquestral (e ndo de camara, como o Nonetto),
composta para uma formacgao grande e com poténcia sonora que demanda um esforgo




consideravel dos clarinetistas para produzirem o efeito com um volume equilibrado e
(relativamente) afinado, ja que o naipe deve tocar em unissono. Também pudemos
notar, analisando a partitura, que o andamento nesse trecho é rapido o resultado
sonoro que Villa propde € um efeito simples, que atinge uma nota longa (Do#4) a partir
de um primeiro glissando e em seguida faz uma volata com glissando (descendente
e ascendente) para atingir novamente a mesma nota longa (Do#4). Diferente do
Nonetto, em que a melodia é lenta, delicada e exige preciséo de afinacao e emisséo,
as notas que compreendem o glissando de Mandu-Carara sao aproximadas, € o
gesto musical se apresenta mais importante do que cada nota.

Na clarineta, a reproducéo da técnica é igual a requisitada no Nonetto, porém
aqui com muito mais vigor e flexibilidade da embocadura para realizar o glissando.
Nessa obra, a melhor opcéo é, sem duvida, manter o barrilhete, pois o orificio maior
permite uma embocadura mais relaxada e ressoante para executar o trecho sem
falhas. Contudo, retornamos a questéo da incompatibilidade entre as alturas escritas
na partitura e a tessitura do instrumento com o barrilhete como bocal adaptado, uma
vez que, desta maneira, soaria oitava abaixo, nao correspondendo com a altura
exata desejada pelo compositor. Desta forma, tocando com o barrilhete, sugerimos o
seguinte dedilhado para o trecho (soando oitava abaixo) (Figura 19).
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Figura 19 — Dedilhado com técnica lib buzzing na clarineta com barrilhete

No clarone, a execucao da técnica é realizada no tudel do instrumento como
bocal adaptado (Figura 20) em que o didmetro da entrada é ainda maior que o do
barrilhete da clarineta. Por isso, demanda um esfor¢o maior, uma maior quantidade e
maior pressao de ar para produzir um volume de som equivalente ao das clarinetas.
Dois importantes claronistas e pesquisadores do instrumento, Harry Sparnaay e Henri
Bok, citam esta técnica em seus trabalhos sobre novas sonoridades no clarone.
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Figura 20 -— Embocadura da técnica lip buzzing no clarone

Em seu livio New techniques for the bass clarinet, Bok apresenta essa técnica
como Tocando no tudel, e a descreve: "Ao remover a boquilha do clarinete baixo pode-
se tocar [diretamente] no tudel curvo do instrumento, como é feito nos instrumentos
de metal. A vibracao dos labios € entdo usada com geradora do som" (BOK, 2008: 68)
(Traducao nossa). Sparnaay, por sua vez, comenta o0 seu interesse pela técnica em
seu livro The bass clarinet: a personal history:

Na minha opiniao, tocar sem a boquilha é uma variante mais interessante, que pode
ser encontrada na intrigante composicédo "Voix Instrumentalisée" do compositor/
trombonista Vinko Globokar (1973-). Aqui [nesta obra] ele imaginou um claronista
que, sem o bocal, toca o clarinete baixo como um trombonista. (SPARNAAY, 2011,p
. 156) (Traducé&o nossa)

Em relacdo a dindmica dessa técnica no clarone e a escolha do dedilhado
adequado para o trecho, contamos com a experiéncia de um claronista profissional que
equacionou performaticamente essa requisicado inusitada. Em uma curta entrevista
concedida aos autores deste artigo, Nivaldo Orsi, claronista da Orquestra Sinfénica
do Estado de Sao Paulo, conta que executou essa obra mais de uma vez e que a
producéao do efeito no clarone havia sido resultado de uma pesquisa pessoal:

Para a execucédo desse trecho, retirei (...) a boquilha e fui como que aprendendo a
extrair esse efeito que o compositor pedia. Como as notas estavam escritas, notei
que tocadas meio tom abaixo mais se assemelhavam as notas na parte e mantive a
mesma embocadura (...) no gliss. (uma vez que o trecho era muito pequeno e muito
rapido). (ORSI, 2018)

Sobre o volume e o timbre extraidos do clarone com a técnica proposta por Villa-
Lobos, Orsi comenta:

As clarinetas foram tocadas sem as boquilhas e mantendo-se os barilhetes, porém
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com as clarinetas levantadas, o que dava uma diferenca bastante significativa
(quanto ao volume) em relacao ao efeito no clarone. O som [do clarone] me parecia
uma mistura de oficleide, berrante e concha do mar. (ORSI, 2018)

Por fim, adotando o processo de ajuste da embocadura e o dedilhado propostos
por Orsi (Figura 21), sugerimos, entéo, que o trecho seja tocado da seguinte maneira:

soando

dedilhado
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Figura 21 — Dedilhado com a técnica lip buzzing no clarone

31 CONSIDERACOES FINAIS

Neste artigo, concentramos nossos olhares e escutas em uma caracteristica
singular da produc¢ao composicional de Villa-Lobos: 0 experimentalismo instrumental.
A partir de indicagOes textuais em suas partituras pudemos imergir num mundo de
experiéncias praticas com o instrumento musical e suas inUmeras possibilidades
acusticas, e de producéo de som. Com o objetivo de encontrar diferentes maneiras
de se executar os trechos e seguir as requisicbes do compositor, ndo so treinamos as
técnicas propostas inicialmente, para podermos sentir pessoalmente a sensacéo de
tocar com cada delas, como propusemos algumas solu¢des de performance, sempre
pensando numa concepcao expressiva dessas técnicas estendidas.

Pudemos também observar que as indicagdes alusivas (“como um mirliton”,
“‘como trompas”) que Villa se utiliza na partitura, sobretudo dentro da estética
indianista das obras analisadas, nos sugerem que 0 som, o timbre resultante dessas
técnicas era primordial para ele, mais do que o estudo e a sistematizacéo da técnica
em si. Interessante notar que o sentido mimético das requisi¢coes, nos remete a ideia
de técnica estendida como recurso expressivo para representacdo de carateres e
estéticas — como algumas das sete técnicas exploradas ao longo do artigo (sendo
trés delas propostas por Villa, e outras quatro resultado de nossa investigacao), que
realmente soam muito similares a instrumentos indigenas ou folcléricos.

A busca de Villa-Lobos por uma sonoridade brasileira nos parece, aqui,
intimamente ligada ao sua formacéao instrumental, e ao fato de ter sido, grande parte de
sua vida, um musico pratico, com inquietacdes proprias de quem utiliza o instrumento
musical como meio expressivo e profissional. Nesse sentido, Villa nos mostrou que as
técnicas estendidas, que as vezes parecem tao longe da nossa realidade de pratica
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musical, sdo simplesmente a revelacdo de uma outra natureza do instrumento, tao
legitima, intrigante e exploravel quanto a maneira tradicional de toca-lo.
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RESUMO: Este artigo aborda o processo
colaborativo de criagdo da peca Chdo de
Outono, para flauta e sons eletroacusticos.
Através de um relato analitico, buscamos
compreender a importancia da colaboracéo
entre performer e compositor para 0 processo
de definicdo de elementos sonoros e de sua
estabilidade morfoldgica (COSTA, 2009).
PALAVRAS-CHAVE: Colaboragcdo compositor-
intérprete. Flauta e eletroacustica. Estabilidade
morfoldgica.

ABSTRACT: This article discusses the
collaborative process used in the creation of
Ché&o de Outono, for flute and electroacoustic
sounds. Through an analytical report, we aim to
understand the importance of the collaboration
between performer and composer for the
definition process of sound elements and their
morphological stability (COSTA, 2009).

KEYWORDS: Composer-performer
collaboration. Flute and electroacoustic.
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Morphological stability.

11 INTRODUCAO

O processo criativo de Chéao de Outono se
deu através da colaboracéao entre compositor e
performer no periodo de abril a julho de 2017
e no periodo de fevereiro a abril de 2018. A
peca foi estreada no final do primeiro periodo
e 0 processo teve seguimento em 2018 por
ocasiao de uma segunda performance. A peca
€ baseada no poema homénimo de Mario
Quintana e busca, através do texto poético,
explorar as fronteiras entre fala e flauta.

O problema criativo deste processo
consistiu em encontrar o equilibrio entre
carater estrito e flexivel dos elementos de uma
composic¢ao envolvendo flauta e eletroacustica,
que utiliza um texto literario como elemento
composicional. A sonoridade da recitacédo do
poema foi ponto de partida para a definicdo de
aspectos como articulagdo, ritmo e contorno
melbddico, enquanto seu universo semantico
evocou imagens, espacialidade e caracteres
presentes na peca.

Este artigo, tem o objetivo de descrever
0 processo colaborativo que permeou a
construcdo da obra, atentando para as
definicbes de elementos sonoros e sua
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estabilidade morfologica, de acordo com Costa (2009).

2 | ESTABILIDADE MORFOLOGICA

A cada execucao de uma obra, seus elementos, notados de alguma maneira,
podem variar mais ou menos. Estabilidade morfoldgica é a categoria utilizada por Costa
para explicar esta caracteristica dos elementos. Estes podem ser estritos (invariantes)
ou flexiveis (variantes). Os elementos estritos sdo aqueles estaveis morfologicamente
enquanto os flexiveis ndo o sdo. Estritos sédo aqueles elementos do discurso musical
que estao, no projeto compositivo, previstos para voltarem a acontecer da mesma
maneira a cada performance. Por outro lado, séo flexiveis aqueles elementos cuja
remodelagem na performance é prevista ou exigida no projeto composicional.

Os elementos estritos estao ligados, portanto, a uma estratégia de invaridncia
presente na obra. Costa resume: “tudo aquilo que, a cada apresentacao da peca,
deve, do ponto de vista do projeto composicional, levando-se em considerac¢ao todas
as suas etapas, repetir-se de alguma maneira, requer o que chamo de estratégia
de invariancia.” (COSTA, 2009, p.48). Se a indeterminacdo, como para John Cage,
deixa a cargo do intérprete aspectos da conformacéo morfolégica da peca, e por isso
estes aspectos variam de intérprete para intérprete, de execucdo para execucao,
estratégias de invariancia, pelo contrario, garantem que determinados aspectos
permane¢am invariaveis independentemente do intérprete e da interpretacao.

Costa também apresenta o conceito de dmbito de imprecisdo. Qualquer objeto
musical permite uma imprecisdo em torno de si, e isto independe do seu carater
estrito ou flexivel. Ou seja, ha um ambito de imprecisdo, dentro do qual o objeto pode
variar sem comprometer o projeto compositivo. Essa regido de tolerancia define os
limites em que o objeto satisfaz a um projeto. Por exemplo, um /a escrito de maneira
convencional para piano pode apresentar flutuacdo de afinagdo, porém, se esta
sobrepujar os limites impostos pelo projeto ou pela pratica corrente, transgredira
assim o limite da regido de tolerancia, incorrendo num “erro”.

O processo colaborativo entre performer e compositor apresenta relacéo
direta com o processo de definicdo de estratégias de invaridncia da peca. Em pecas
compostas desta maneira, ndo apenas o compositor determina estas estratégias
individualmente, mas elas séao elaboradas através da colabora¢do. Nos encontros, as
instrucées dadas pelo compositor ao performer por meio escrito podem ser ponto de
partida para uma troca em que o compositor recebe reagdes do performer e repensa
suas estratégias. Trata-se entdo de uma colaboracgao efetiva, de acordo com Radicchi,
em que ha “durante o processo de criacéo, troca de informacgodes, experimentacédo de
ideias e materiais sonoros e a busca conjunta por solugdes musicais que tornem a
obra possivel de ser escrita e posteriormente executada.” (RADICCHI, 2013, p.25).
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31 EM DIREGAO A INVARIANCIA

As instrugcdes iniciais do processo criativo de Chao de Outono, dadas pelo
compositor, apresentavam carater aberto com o intuito de oferecer bases para
exploracao técnica da relacao entre fala e flauta. De fato, a exploracdo de novas
sonoridades se apresenta como ponto de partida para muitos processos colaborativos
(RADICCHI, 2013, p.18). Neste sentido, uma parceria muito proficua entre flautista
e compositor foi aquela de Roberto Fabriciani e Luigi Nono. Num artigo intitulado
"Walking wtih Gigi" o flautista descreve um pouco dessa relagéo e de como acontecia
esse processo colaborativo. “Apreméncia por descobrir caminhos novos era constante:
Nono pedia para que eu fizesse sons extraordinarios no limite extremo entre o audivel
e o inaudivel. Dentro dessas sonoridades ele entao buscaria por estimulos para novas
maneiras de pensar e ouvir.” (FABRICIANI, 1999, p. 9).

Em nosso caso, tratava-se de explorar as sonoridades da fala em conjunto com
a flauta. A fala enquanto geradora ritmica ja havia sido utilizada pelo compositor no
experimento Meu Trecho Predileto (2015), para acordedo e violdo, baseado noutro
poema de Mario Quintana, em que cada nota ou acorde esta vinculado a uma silaba.
E a leitura mental do texto que determina o ritmo, a acentuagdo e o andamento das
notas ou acordes vinculados a cada silaba (ver Fig. 1). A decisao pela reutilizacao
deste recurso numa peca para flauta decorre da possibilidade de mesclar os sons
de fala e de flauta, como dois instrumentos associados, que produzem som a partir
do mesmo folego. Até que ponto poderiam coexistir e de que maneira poderiam se
interferir? Em outras palavras, quais as fronteiras entre fala e flauta?
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Figura 1: Exemplo da utilizacdo do texto como substituto de uma escrita de figuras ritmicas em
Meu Trecho Predileto.

As exploracOes iniciais tinham como base anotacbes do compositor, neste
modelo de uma nota para cada silaba, e instru¢des verbais a respeito da fala.
Foram explorados trés modos de articular fala e flauta: voz falada normalmente na
posicao ordinaria da flauta; voz sussurrada também em posicao ordinaria; e através
da leitura mental, que ja havia demonstrado eficacia no experimento Meu Trecho
Predileto. Nestes encontros, foi possivel identificar que a fala em posi¢ao ordinaria
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ndo apresentava uma relacdo morfolégica interessante com o som da flauta pois
aquela predominava de maneira geral sobre esta. Fazer soar voz e flauta significa
ou deformar a voz, devido a necessidade de se combinar voz e sopro direcionado,
ou relegar a flauta a uma pequena ressonancia, se nao omiti-la completamente no
caso de consoantes oclusivas (que bloqueiam o ar, por exemplo “n” e “m”). Isto ocorre
também na fala sussurrada em posicéo ordinaria, entretanto, neste modo, percebemos
um maior equilibrio entre a intensidade do sussurro e a da flauta, o que soava mais
interessante em relagdo a voz falada normalmente. Dai decorreu o direcionamento
criativo que privilegiou a voz sussurrada. Para a voz falada, chegou-se a solugéo de
utiliza-la dentro do bocal, mesma posicao da técnica tongue ram, podendo alterar
com esta técnica subitamente. Além disso, o fato de que eram algumas consoantes
responsaveis pelo ataque das notas instigou-nos a pensar uma fala, também
sussurrada, em que se desconsidera as vogais e da-se énfase as consoantes. Neste
caso, o entendimento do texto fica dificultado, o que era interessante para a proposta,
ja que pretendia desviar a atencdo do uso cotidiano da fala, enquanto articulagdo da
linguagem verbal, para a sua sonoridade.

Assim, chegamos a cinco modos de conjugar fala e flauta: (1) leitura mental
(os sons sao tocados no tempo e ritmo como seriam lidas as silabas), para a qual se
notou o texto em estilo tachado; (2) voz sussurrada, mas omitindo as vogais (quase
ininteligivel, as consoantes sé&o responsaveis pela articulagao dos sons da flauta), para
a qual se utilizou a notagao do texto com as vogais em subscrito; (3) voz sussurrada
(é executada com forca, ofegante, para que ative também os sons da flauta), para a
qual se utilizou a notacédo do texto sublinhado; (4) voz falada dentro do bocal, para
a qual se notou o texto dentro de caixas; e, (5) voz entoada sem altura determinada,
notada com cabeca de nota quadrada fora da pauta.

Nos quatro primeiros modos, a fala esta presente como geradora de ritmos e
acentuacoes e representa uma estratégia de invariancia. Por um lado, proporciona
um grande ambito de imprecisao, visto que ha variadas formas de se ler um texto,
por outro, garante, ainda que também com ambito de impreciséo, certa invariancia de
proporcdes ritmicas e acentuacdes. Desta forma, ela também possibilita o trabalho
motivico, visto que se pode utilizar um mesmo fragmento de texto que pode ser
variado. Na Fig. 2, é possivel perceber o trabalho motivico a partir do fragmento
textual “ao longo das pedras”.

Outra estratégia de invariancia em relacdo a fala foi a de indicar de maneira
relativa o andamento. Para isso, uma escala de termos de lento (1,5 a 3 silabas
por segundo) a mais rapido possivel foi usada para indicar uma referéncia para o
andamento da fala.
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Figura 2: Variagdo motivica a partir do fragmento textual “ao longo das pedras”.

Deve ser ressaltado neste processo que os elementos e sua estabilidade
morfoldgica eram definidos a medida que ocorria a colaboracéo entre compositor e
performer. A partir das primeiras experimentacées de fala e flauta, como descritas
acima, passou-se a definir cada vez mais os elementos e estratégias para sua
invariancia. E isto se deu, nao pela a¢ao exclusiva do compositor — mesmo que ele
tenha sido o responsavel pela notacdo, mas também pelo julgamento da performer
sobre questdes técnicas e sonoras dos elementos e sua morfologia. As primeiras
exploragcdes nao podem ser comparadas com a proporcdo que adquiriu a pecga;
evidentemente, isso se deve especialmente a relacdo colaborativa entre compositor
e performer.

Algumas das estratégias, sdo expressas na notacéo e nas orientacdes verbais
da notagao, entretanto, outras surgem no didlogo e sdo combinadas juntamente
nos encontros. Para a performance, questdes foram resolvidas desta maneira. Por
exemplo, usadvamos a leitura do texto para expressar uma maneira de executar
determinado trecho. Desta maneira, diversos aspectos como ritmos, acentuacoes e
modos de leitura foram definidos sem a notacédo ou indicacéo verbal na partitura,
mas apenas através da comunicagcao nos ensaios. Isto também aconteceu em outros
aspectos como o tempo de pausa entre as frases e duracdes de fermatas, por exemplo.

41 EM DIRECAO A FLEXIBILIDADE

A definicdo de elementos sonoros e sua estabilidade morfolégica nem sempre
foi direcionada para garantir a invariancia, mas buscou também pela flexibilidade. E
evidente que para que haja uma repeticdo da performance da peca é necessario um
minimo de estratégia de invariancia, ainda que possamos classificar os elementos
como flexiveis.

A flexibilidade foi uma direc&o no caso da definicdo do comportamento da parte
eletroacustica. A intencdo que se apresentava desde o inicio do processo era a de
utilizar o microfone como controlador do sistema interativo e estabelecer relagdes




entre a intensidade da flauta e aspectos dos sons eletroacusticos. Isto foi feito de
tal forma que a amplitude do som da flauta, captado ao vivo, ao cruzar um valor
limite (threshold) dispara sons pré-gravados e ativa determinada espacializacao
pré-programada. O primeiro comportamento da parte eletroacustica, por exemplo,
constitui-se de basicamente dois elementos pré-gravados, que chamaremos aqui de
assobios e folhas. Os dois permanecem tocando em loop e a amplitude do som captado
determina o envelope de cada um. Quando a amplitude do som da flauta ultrapassa
o threshold para cima os sons de folhas vém a tona e é ativada a sua espacializagéo,
enquanto que quando a amplitude do som captado ultrapassa o threshold para
baixo, 0os assobios vém a tona (sua espacializacado é estatica). Desta maneira, este
comportamento da parte eletroacustica é flexivel. Nao é previsto que a mudanca
entre as faixas de assobios e de folhas, no caso do exemplo acima, aconteca sempre
no mesmo momento da forma da peca, mas é previsto uma remodelagem destes
acontecimentos eletroacusticos em funcdo da performance. A parte eletroacustica
€ projetada em funcdo da dinamica com que o performer toca determinado som, da
posicao em relagao ao microfone controlador (notada com um circulo com seta acima
da pauta, ver Fig.2) e da configuracdo do threshold feita pelo performer da parte
eletroacustica.

Um segundo exemplo de definicdo da estabilidade morfologica direcionada
a flexibilidade pode ser visto no uso da técnica tongue ram. Num dos encontros
iniciais, gravamos materiais para a composicdo da parte eletroacustica. Foram
feitas exploragdes sonoras, algumas a partir de proposi¢cdes do compositor, como o
sussurrar do texto, outras partiram da performer. Destas, destacamos a demonstracao
da técnica tongue ram acrescida de cliques de chaves. A performer podia executar
rapidamente, alternando entre as alturas possiveis para a técnica, como na peca
de Salvatore Sciarrino Come Vengono Prodotti Gli Incantesimi? (1985), que ela
havia tocado. Esta colaboracdo da performer foi incorporada ao projeto mantendo
as mesmas caracteristicas com que foi demonstrada, incluindo seu carater flexivel. A
notacao de tal técnica primou pela flexibilidade das alturas e do andamento.

J =c 50 (j = c. 400) (muito flexivel, oscilando andamento)

g . B long (apenas
el key clicks)
LB}

Figura 3: Flexibilidade no uso da técnica tongue ram.

51 CONSIDERACOES FINAIS

Com este relato analitico do processo criativo de Chéo de Outono, foi possivel
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identificar como a colaboracdo entre performer e compositor foi determinante néo
apenas para a definicdo de elementos sonoros utilizados na peca, mas também para
a definicdo da estabilidade morfolégica destes elementos. Foi possivel observar
importancia da colaboracdo nas exploracbes técnicas e sonoras, na definicdo de
elementos e suas estratégias de invariancia que foram definidas através da notacao,
instru¢do verbal escrita ou através da comunicagdo nos ensaios.
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Notas

1 Aideia de objeto musical esté localizada no contexto da teoria de Pierre
Schaeffer. O objeto sonoro, para Schaeffer, € um fenédmeno sonoro entendido como
um todo coerente dentro de uma escuta reduzida que visa este objeto por ele mes-
mo, desconsiderando sua proveniéncia ou significacao. (CHION, 2009, p.30)

2 Traducédo nossa. Original: “The urge to take new paths was constant:
Nono would ask me to realise extraordinary sounds on the very edge of the audible/
inaudible. Within these sonorities he would then look for stimuli to new ways of think-
ing and listening.” (FABRICIANI, 1999, p.9)

3 Dentre as referéncias que instigaram a exploracao desta técnica esta
o ciclo Voices and Piano de Peter Ablinger, em que o piano atua como um “escaner”
temporal e espectral dos discursos falados.

4 N&o discutiremos questdes de julgamento qualitativo dos materiais,
apenas deve-se considerar que tanto compositor quanto performer estavam envolvi-
dos neste julgamento.

5 Tongue ram: técnica executada cobrindo o porta-labio da flauta com a
boca e fechando rapidamente a passagem de ar com a lingua, gerando assim um
ataque percussivo.

6 Para ouvir a peca Ch&o de Outono, acesse https://soundcloud.com/da-
viraubach/chao-de-outono
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CAPITULO 12

DATANDO MUSICA IMPRESSA: UM EXERCICIO A PARTIR
DE DOCUMENTOS MUSICAIS DO ACERVO BALTHASAR DE

Rodrigo Alves da Silva
Instituto Federal de Goias

Goiania — Goias

RESUMO: A datacdo de musica impressa é
muitas vezes problematica, visto que esse dado
geralmente nao € indicado nas publicagdes. O
objetivo deste trabalho é estabelecer a data
de publicacdo de quatro impressos musicais
pertencentes ao acervo Balthasar de Freitas,
originario da cidade de Jaragua, Goias. Para
tal, utilizamos a metodologia discutida por
Donald W. Krummel e pesquisas realizadas
por Mercedes Reis Pequeno. Os resultados,
ainda nao conclusivos, demonstram a eficacia
da metodologia e chamam a atencao para as
informagdes contidas nesses documentos.
PALAVRAS-CHAVE: Impressdao musical no
Brasil. Datacdo de musica impressa. Acervo
Balthasar de Freitas.

ABSTRACT: Dating of printed music is
often problematic, since this is generally not
indicated in publications. This paper aims
to establish the date of publication of four
musical editions belonging to Balthasar de
Freitas’s collection, originated in the town of
Jaragua, Goias. To reach this objective, we
used the methodology discussed by Donald
W. Krummel, and researches conducted by
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FREITAS

Mercedes Reis Pequeno. The results, still not
conclusive, demonstrate the effectiveness of
the methodology, and draw attention to the
information contained in these documents.

KEYWORDS: Music printing in Brazil. Dating of
printed music. Balthasar de Freitas’s collection.

11 INTRODUCAO

A partir de 1808, com a criacao da
Imprensa Régia, por decreto do principe
regente D. Jo&o, ficaram permitidas as
atividades editoriais no Brasil. As primeiras
firmas a imprimir madsica comegaram a surgir
na cidade do Rio de Janeiro a partir da década
de 1820, através da iniciativa de estrangeiros,
que a época, eram chamados de “abridores
de metal” ou “estampadores” (LEME, 2006, p.
127). A producéo destas firmas era variada,
abrangendo éarias de 6pera, musica para piano
e canto/piano, modinhas, valsas, contradancas,
lundus, métodos para instrumentos, entre
outros géneros (PEQUENO, 1998, p. 370-371).

Nas ultimas décadas do século XIX, a
impressao musical se estabelece em Sé&o
Paulo, Para, Pernambuco e Bahia. Em outras
regides, surge apenas no século XX, mas
dependendo de oficinas graficas de Sao Paulo

e Rio de Janeiro (PEQUENO, 1998, p. 376). Em
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meados do século XX, a impressé&o musical entra em processo de declinio, seguindo
o proprio declinio da execu¢cdo musical através de partituras (CASTAGNA, 2008, p.
7).

O pesquisador que trabalha com musica impressa se depara com o fato de que
€ muito comum os impressos musicais nao trazerem uma data de publicacdo em seu
corpo. Esse é o caso da maioria das publicagdes musicais brasileiras do século XIX e
primeiras décadas do século XX, como relatado por Carlos Alberto Figueiredo (2010).
Segundo Krummel (1974, passim), existem trés usos para os quais o estabelecimento
da data é de fundamental importéncia: editorial, bibliografico e catalogacao.

No estudo editorial, a datacdo é importante para determinar a autenticidade de
um texto. Esse processo requer o estabelecimento da sequéncia cronoldgica de varias
versdes de uma mesma obra. No estudo bibliografico, as edicdes sao estudadas tendo
em vista a sua forma fisica, e ndo o seu conteudo musical, podendo envolver também
a producao de uma determinada editora ou grafica. Ja na catalogacao, a datagao néao
tem um uso especifico imediato. No entanto, presume-se que estudiosos algum dia
consultardo o item, encontrando uma data util, mesmo que seja necessario verificacao
e talvez revisdo. Ademais, a busca pela data pode revelar detalhes importantes em
relacdo ao impresso em si, tais como as circunstancias de publicagdo e o publico
histérico.

Dessa forma, um music6logo encontra o seguinte problema quando se propde a
trabalhar com musica impressa: como estabelecer a data de publicacéo de impressos
musicais que néo apresentam data alguma? O objetivo deste trabalho é estabelecer
a data de publicacéo de alguns impressos musicais produzidos no Brasil, tendo como
suporte a obra Guide for dating early published music: a manual of bibliographical
practices, escrita por Donald W. Krummel (1974), e o verbete Impressao musical no
Brasil, de Mercedes Reis Pequeno, contido na Enciclopédia de musica brasileira:
popular, erudita e folclorica (1998). Essa questao sera vista tendo como foco quatro
impressos musicais pertencentes a série Musica Impressa do acervo Balthasar de
Freitas, originario da cidade de Jaragua, em Goias.

Balthasar de Freitas (1870-1936) foi um importante musico que atuou em Goias
do final do século XIX as primeiras décadas do século XX. Exerceu suas atividades
principalmente nas cidades de Jaragua e Silvania, onde atuou como compositor,
copista, regente, cantor e multi-instrumentista (PINTO, 2010, p. 66). Uma das
grandes contribuicées de Balthasar de Freitas foi o fato de ter preservado uma parte
do passado musical de Goias. Segundo Marshal Gaioso Pinto:

Balthasar de Freitas ndo s6 produziu ele mesmo um grande numero de
documentos musicais como também foi 0 herdeiro e guardido de um significativo
acervo, acumulado por musicos de geracfes anteriores, alguns deles também
representantes da familia Ribeiro de Freitas (PINTO, 2006, p. 17).

O acervo Balthasar de Freitas encontra-se hoje depositado no Laboratério de
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Musicologia Braz Wilson Pompeu de Pina Filho, localizado na Escola de Musica e
Artes Cénicas da Universidade Federal de Goias, em Goiania. Consiste em mais
de seiscentas obras, coletadas durante mais de um século. O documento mais
antigo datado é de 1836 e trata-se de uma pagina-titulo de uma obra manuscrita
intitulada Solo para Nossa Senhora. O documento mais antigo com musica existente
€ um manuscrito da Missa dos Anjos, datado de 1851. As obras mais recentes sao
publicacbes de musica popular, provavelmente da década de 1950. O acervo é
dividido atualmente em quatro séries: Musica Sacra, Musica Instrumental, Musica
Impressa e Outros Documentos (PINTO, 2010, p. 119).

As séries Musica Sacra e Musica Instrumental sao constituidas de manuscritos
musicais e foram inteiramente catalogadas pelo musicélogo Marshal Gaioso. A série
Musica Impressa, foco deste trabalho, esta em fase de catalogacgao por nés, como um
dos objetivos da pesquisa de mestrado que estamos desenvolvendo.

A série Musica Impressa possui grande variedade de impressos musicais. Sao
cerca de 120 itens, abrangendo varios géneros musicais, sendo a maioria dancas
de saldo: valsas, polcas, quadrilhas, mazurcas, tangos, etc., mas havendo também
marchas militares e musica sacra. As publicacbes sdo destinadas a diferentes
formacdes, como banda militar, orquestra de cinema, jazz-band, piano solo, coro, etc.
As publicacdes séo de origem tanto nacional quanto estrangeira. Grande parte é de
firmas paulistas e cariocas, mas também existem edi¢cdes europeias, provenientes,
principalmente, da Franca e da ltalia.

2| DATAGAO DE MUSICA IMPRESSA

Diferentes evidéncias auxiliam na identificacdo de uma data de publicagéo,
produzindo, segundo Krummel (1974, p. 50), os seguintes tipos de data:
a) terminus post quem, ou a data mais antiga possivel — por exemplo, a data
de composicéo serve de terminus post quem para a primeira edicao;

b) terminus ante quem, ou a data mais recente possivel;

c) datas inclusivas — sendo um terminus post quem de um lado e um terminus
ante quem do outro;

d) data aproximada — geralmente abrangendo um periodo de cinco a nove
anos e, por implicacdo, favorecendo uma data proxima a metade do periodo;

e) data provavel — quando sujeita a davida ou erro;

f) data exata — variando em precisdo de acordo com as necessidades do
usuario.
De acordo com Krummel (1974, passim), existem diversos subsidios para
estabelecer a data de publicacédo de edicbes musicais impressas que nao trazem tal
indicacao. Dentre eles, selecionamos alguns para a realizac&o deste estudo.
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Numeros de chapa. Muitas editoras atribuem numeros as suas publicacdes,
geralmente comecando pelo numero 1 para a publicagédo mais antiga e prosseguindo
em ordem crescente. O ambito desses numeros pode ser correlacionado a
determinados anos, através de varios outros tipos de evidéncia. Quando a existéncia
de tal correlacdo pode ser estabelecida, datas podem ser derivadas dos numeros de
chapas, nos dando a chamada “paracronologia” (Krummel, 1974, p. 53).

Enderecos das editoras. Conhecendo o periodo em que uma determinada
editora esteve ativa em um determinado endereco, é possivel chegar a datas inclusivas
para as publicagcbes que possuem esse endereco.

Anuncios de publicacées. E comum encontrar aniincios de outras publicacées
da mesma firma na capa ou contracapa de determinada publicacdo. Esses anuncios
sao Uteis no processo de datacao tanto da publicacao citada quanto da publicagao na
qual a citacéo aparece. Muitas vezes, também sao incluidos catalogos de publica¢des
da editora com seus respectivos numeros de chapa.

Contexto da obra musical. A data de composicdo de uma obra pode
frequentemente ajudar a sugerir uma data de publicacédo, sendo a primeiraum terminus
post quem para a ultima. A data de estreia também pode ajudar, pois geralmente é
bem proxima da primeira publicagéo, principalmente no caso de musica destinada a
grandes publicos.

Referéncias a lojas e proprietarios. Carimbos de lojas podem ajudar a
determinar a data na qual o impresso foi posto a venda, sendo esta data um terminus
ante quempara a data de publicacéo. Evidéncias de propriedade, tais como carimbos e
assinaturas manuscritas, datadas ou ndo, também podem auxiliar no estabelecimento
de um terminus ante quem.

Krummel (1974, passim) aponta, ainda, outras evidéncias que podem ser
utilizadas, entre elas: a data de copyright, referéncias a eventos e pessoas da época,
precos e mudancas de moeda, tipo de papel utilizado na impresséao, marcas d’agua
no papel, tecnologia de impresséo musical, estilo da notagdo musical, etc.

Para a utilizacdo das metodologias expostas acima em impressos musicais
brasileiros, contamos com o verbete Impressdo musical no Brasil, de Mercedes Reis
Pequeno, publicado na Enciclopédia de musica brasileira: popular, erudita e folclorica
(1998). Sua pesquisa nos conta a histéria de diversas firmas que foram responsaveis
pela impresséao, publicacdo e comercializacdo de musica impressa no Brasil, a partir
do século XIX.

Para a datagao dos impressos selecionados, sao de interesse os seguintes
dados presentes no estudo de Pequeno (1998, passim):

a) correlacdo entre os numeros de chapas e os anos de publicacdo — esses
dados séao abrangentes em relacdo a firma Bevilacqua;

b) correlacéo entre os diferentes nomes das firmas e o periodo de atuacgéao;

c) correlacdo entre os enderecos das firmas e o periodo de atuacéo.
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3|1 DATANDO QUATRO IMPRESSOS MUSICAIS DO ACERVO BALTHASAR DE
FREITAS

O primeiro item a ser analisado é uma publicacdo da obra La Cocaina, para
canto e piano, de Alfonso Vidal, publicada pela Casa Bevilacqua, editora do Rio de
Janeiro fundada em 1846. Na capa da publicacdo, ha um carimbo, provavelmente
da loja ou do proprietario, que poderia auxiliar na datagdo, mas que, no entanto,
encontra-se ilegivel. Outra fonte de informacao contida na partitura € uma dedicatéria
manuscrita, na qual se Ié: “Ao Clotario | com um abracgo do | Alcides 13/08/[1]927".
Este dado nos fornece um terminus ante quem, ou seja, a data mais recente possivel,
para esta publicacdo. Na contracapa, consta o endereco da Casa Bevilacqua a época
da publicacdo: Rua do Ouvidor n. 145. A editora esteve neste endereco a partir de
1913, mudando-se para o n. 115 da mesma rua em 1925 (PEQUENO, 1998, p. 373).
Assim, a publicacdo n&o poderia ter sido publicada antes de 1913 e ap6s 1925.
Assim, temos um terminus post quem e um terminus ante quem mais antigo do que
aquele conseguido através da dedicatéria manuscrita. Ha ainda um terceiro dado
na partitura que permite estabelecer uma data de publicacdo mais precisa para este
item: 0 numero de chapa “8438”, que se encontra no pé da ultima pagina de musica.
O verbete de Pequeno traz a concordéncia aproximada das chapas das edicoes
Bevilacqua, entre 1890 e 1921, com suas respectivas datas:

Numero de chapa Ano de publicacao
2500 a 2655 1890
2656 a 2797 1891
2798 a 2955 1892
2956 a 3116 1893
3117 a 3244 1894
3245 a 3432 1895
3433 a 3681 1896
3682 a 3896 1897
3897 a 4190 1898
4191 a 4472 1899
4473 a 4779 1900
4780 a 5025 1901
5026 a 5265 1902
5266 a 5526 1903
5527 a 5746 1904
5747 a 5964 1905
5965 a 6136 1906
6137 a 6324 1907
6325 a 6489 1908
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6490 a 6604 1909
6605 a 6670 1910
6671 a 6861 1911
6862 a 7059 1912
7060 a 7240 1913
7241 a 7425 1914
7426 a 7519 1915
7520 a 7808 1916
7809 a 7753 1917
7754 a 7942 1918
7943 a 8170 1919
8171 a 8362 1920
8363 a 8512 1921

Tabela 1: Correspondéncia entre numeros de chapa e anos de publicagéo da editora Bevilacqua
entre 1890 e 1921 (PEQUENO, 1998, p. 374).

Fazendo a correlac&o dos numeros de chapa com os anos, podemos estabelecer
a data provavel de publicacdo da obra La Cocaina para o ano de 1921.

O segundo item também foi publicado pela editora Bevilacqua, porém este ndo
possui numero de chapa. Trata-se de publicacdo da obra para canto e piano A Bella,
do compositor Glauco Velasquez (1884-1914). Mesmo com a auséncia de numero
de chapa, é possivel chegar a uma data aproximada através de outros indicios. O
endereco da editora, impresso na capa, € Rua do Ouvidor n. 151. De acordo com
Pequeno (1998, p. 373), a editora Bevilacqua mudou-se para esse endereco em 1905,
permanecendo até 1911, quando passa para o n. 187 da mesma rua. Outra informacéo
importante para a datagao esta na contracapa da publicagdo. Sdo anuncios de outras
publicacdes da Casa Bevilacqua, com seus respectivos numeros de chapa, de modo
gue € possivel realizar a correlacao com os dados apresentados na tabela 1.

Ano de publica-

H a (e}
Publicacao Autor N° de chapa ¢éo
Estudos, 1° e 2° livros H. Bertini 5928 1905
cstudo de oftavas, 0p- 48, 1% | theodore Kullak | 6032 1906
Escalas para violino, op. 18 Emilio Kross 5680 1904
Suite antique A. Nepomuceno 6146 1907

Tabela 2: Publica¢des anunciadas na contracapa da publicacéo A Bella com a correlacao entre
numeros de chapa e anos de publicagéo.

A data que mais interessa neste caso é a mais recente, ou seja, 1907, servindo
de terminus post quem, ou data mais antiga possivel, para a publicacdo da obra A
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Bella. Agora temos o periodo entre 1907 e 1911 para a provavel data de publicacéo.
Mas seria possivel chegar a uma data mais precisa? Na capa da publicacéo consta a
seguinte informacgao: “42° Suplemento Musical | da «<Renascencga»”. Esta informagéo
refere-se a A Renascenga — revista mensal de letras, ciéncias e artes, publicada pela
editora Bevilacqua, de 1904 a 1908 (PEQUENO, 1998, p. 373). Outra informacao
importante, constante em Pequeno, é a quantidade de numeros lancados da revista:
52. Assim, sabendo o periodo em que a revista foi publicada, sua periodicidade
mensal, e a quantidade de publicagbes, chegamos a conclusdo de que A Bella foi
publicada pela editora Bevilacqua em 1907 ou 1908.

O terceiro item, uma publicacdo da marcha-cancao Valencia, de José Padilla
(1889-1960), foi publicado pela editora paulista Irméaos Vitale, fundada em 1923. O
namero de chapa “l. 259 V.” poderia ajudar a estabelecer uma data, mas ainda nao
foi possivel encontrar uma correspondéncia entre 0os numeros de chapas e 0s anos
de publicacdo. Na capa da publicacdo, ha um carimbo da filial da Casa Bevilacqua
na cidade de Sao Paulo, situada, segundo informagcédo contido no carimbo, na Rua
Direita 17. Segundo Pequeno (1998, p. 373), essa loja esteve nesse endereco a partir
de 1912, 0 que nao é de grande valia neste caso, por se tratar de data anterior a
fundacao da editora Irmaos Vitale. Além do carimbo, encontra-se na capa a seguinte
data manuscrita: “Goias, 10-9-26”. Com a data de fundacao da Irméos Vitale e esta
data manuscrita, podemos estabelecer a data de publicacéo do item para o periodo
entre 1923 e 1926.

O quarto item é constituido por uma pagina danificada (falta o topo) de parte
de instrumento melddico ndo identificado e outra parte, possivelmente de piano, com
apenas a Ultima pagina, possuindo, em seu verso, anuncios de outras publicacdes da
editora. Devido a auséncia da capa e das primeiras paginas, nao € possivel extrair
informacgdes, como titulo e compositor. Devido a isto, denominamos este item de C.
2384 C., referéncia ao numero de chapa localizado nos pés das paginas. Préximo
ao numero de chapa, estd impresso o nome da firma Campassi & Camin, editora
paulista fundada em 1914 por Jodo Campassi e Pedro Angelo Camin (PEQUENO,
1998, p. 376). A consulta a algum catéalogo da firma, por meio do nUmero de chapa,
poderia auxiliar tanto na identificacdo do titulo e do compositor da obra, como no
estabelecimento da data de publicacdo. No entanto, existem dois dados neste item
que permitem estabelecer um periodo para a data provavel de publicagdo. O primeiro
sd0 0s anuncios, ja mencionados, de outras publicacbes da editora. Um deles é
mostrado na figura 1:
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Figura 1: Andncio na contracapa do item C. 2384 C.

Através de informacbes contidas no Dizionario Biografico degli Italiani,
conseguimos identificar as datas de estreia dessas operetas italianas:

a) Madama di Tebe — 1918 (CIOLFI, 2005);

b) Addio Giovinezza — 1915 (SESSA, 2015);

c) Acqua Cheta — 1920 (SESSA, 2015);

d) La Scugnizza — 1922 (MELONCELLI, 1984).

A data da estreia mais recente — ou seja, 1922 — € um terminus post quem, pois
€ muito improvavel que este anuncio de pot-pourris da colecéo Cine-Orchestra tenha
surgido antes da estreia da opereta La Scugnizza. Para estabelecer a outra data
limite, ou seja, terminus ante quem, temos o segundo dado. Trata-se de um carimbo

localizado no verso da parte de instrumento melédico, como pode ser visto na figura
2:

Figura 2: Carimbo do Cinema Ideal no verso de uma das partes do item C. 2384 C.

O cinema lIdeal foi fundado por Edilberto Santana, na cidade de Goias, apds
o fechamento do cinema iris, mantendo-se em funcionamento de 1923 a 1927
(MENDONCA, 1981, p. 71). Com estes dois dados, podemos estabelecer as datas
limites para a publicacdo do item C. 2384 C. como sendo entre 1922 e 1927.
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CONSIDERACOES FINAIS

Durante o século XIX e primeiras décadas do século XX, existiu no Brasil um
mercado ativo de musica impressa. Firmas se estabeleceram e foram responsaveis
pela impresséao, publicagdo, importacdo e comercializacdo de musica impressa. Parte
dessa producdo chegou a Goias e se tornou parte do que hoje é conhecido como
acervo Balthasar de Freitas. A catalogacao da série de musica impressa desse acervo
demanda a datacéo de seus itens. No entanto, essa tarefa é geralmente problematica,
visto que é comum as publicacbes desse periodo ndo trazerem tal informacéo.
Através dos estudos de Krummel e Pequeno, tem sido possivel estabelecer datas de
publicacao para os impressos musicais do acervo Balthasar de Freitas, mesmo que
aproximadas. Esta pesquisa ainda esta em andamento e os resultados ainda nao
sao conclusivos. O intuito aqui foi utilizar esses quatro impressos como exercicio de
datacdo, chamando a atencao para as informacdes neles contidas.
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CAPITULO 13

A HOMOGENEIDADE SONORA NO QUARTETO DE
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RESUMO: O presente trabalho tem como
objetivo principal analisar as duas principais
abordagens na construcdo do pensamento
sonoro de um quarteto de cordas; seja pela
busca de uma identidade Unica, através de
uma sonoridade similar e meios técnicos de
producao de som parecidos, ou através de uma
somatéria de quatro personalidades diferentes
submetidas a um propédsito musical maior. Para
tanto, nos pautamos em literatura de referencia,
através de experiéncias de grupos renomados
e solucdes encontradas por eles.
PALAVRAS-CHAVE: Quarteto de cordas.
Unidade sonora. Performance musical.

ABSTRACT: The present work has as main
objective to analyze the two main approaches
in the construction of the sound conception of
a string quartet; either through the pursuit of a
unique identity, through a similar sonority and
similar technical means of sound production,
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or through a summation of four different
personalities submitted to a greater musical
purpose. With this purpose, we examine the
literature on this subject, the experiences of
renowned groups and the solutions employed
by them.

KEYWORDS: String quartet. Sound Unification.
Musical performance.

11 INTRODUCAO

Dentro do universo do quarteto de cordas,
a busca por uma homogeneidade sonora tem
sido nos ultimos anos um importante parametro
a ser atingido, um Eldorado perseguido por
jovens conjuntos. Pelo fato do quarteto ser
constituido por instrumentos da mesma familia,
derivados de um mesmo ponto de origem e com
uma mecanica semelhante, a sua sonoridade
possui uma plasticidade Unica, permitindo uma
mescla de timbres, articulagdes similares. O
contrario também é facilmente realizavel, com
o0 destaque proposital de uma ou mais vozes
dependendo do contexto musical. Pela sua
maleabilidade sonora, o quarteto de cordas
ocupou ao longo de sua histéria uma posicao
de destaque no ambiente da musica de camara,
por ser considerado pelos compositores um
género propicio a experimentacdo e inovacao
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de diferentes linguagens, possibilitando um dialogo instrumental equilibrado, uma
unidade de timbres ou uma sutileza de nuances (FOURNIER, 2000, p. 13).

Porém, ao analisarmos a literatura produzida por importantes conjuntos, podemos
destacar dois tipos de abordagens possiveis para a questao da unidade sonora, duas
poéticas interpretativas a priori contraditorias, mas com resultados interessantes em
ambos os casos. De um lado temos grupos que buscam uma identidade Unica, um
mesmo som, pensamento musical, procurando dar uma voz ao quarteto. Do outro,
observamos grupos que pensam no som do quarteto como simplesmente a somatéria
das quatro vozes, prezando pelas qualidades individuais de cada um. Também existem
conjuntos que combinam estes dois pontos de vista de acordo com as necessidades
da partitura.

O presente trabalho, inserido dentro de uma pesquisa mais ampla de doutorado
sobre a pratica de quarteto de cordas em seus mais diversos aspectos histoéricos,
técnicos e interpretativos, tem como principal objetivo discutir as duas maneiras de
pensamento sonoro. Para tanto, abordaremos as suas duas principais vertentes
de pensamento, como também a questdo do indispensavel equilibrio entre os
instrumentistas para a construgcao de um ideal sonoro.

2| UMA UNICA VOZ

Com o objetivo de obter uma sonoridade do conjunto que se sobreponha
a dos individuos, além de buscar uma padronizacdo de articulagcdes e timbres,
muitos conjuntos vao procurar adquirir instrumentos com caracteristicas acusticas
semelhantes. Esta ideia é defendida por Lionel Tertis (1950, p. 148), Peter Oundjan
(apud EISLER, 2000, p. 46), e Paolo Borciani (1973, p. 17). E importante destacar que
todos os trés autores citados acima foram musicos de destaque com forte atuacao
em quarteto de cordas. Tertis reconhece que encontrar instrumentos assim nao é
tarefa simples, salvo algumas raras excec¢des. Alguns luthiers construiram quartetos
de instrumentos a partir de madeiras da mesma arvore, com o intuito de que esses
instrumentos fossem utilizados em quartetos de cordas, tendo timbres similares. O
mais famoso deles foi 0 conjunto construido por Jean-Baptiste Vuillaume em 1863 e
apelidado de “Os Evangelistas”, tendo cada instrumento do quarteto recebido o nome
de um evangelista (Matheus, Lucas, Marcos e Jo&o).

Porém, como instrumentos deste tipo sdo raros, Oundjan recomenda o0 uso de
quatro instrumentos que nao sejam demasiado brilhantes ou com muita personalidade,
para que nenhum se sobressaia facilmente. Para Borciani, por maior que seja a
qualidade individual dos quatro instrumentos, se eles tiverem timbres muito diferentes
marcardo com sua inerente personalidade todo o repertério abordado pelo conjunto.
Borciani define a concepc¢do do quarteto como um unico instrumento de dezesseis
cordas, com alcance entre o d6 grave do violoncelo até os agudos dos violinos,
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passando pela viola.

Dentre os recursos técnicos para a obtengcdo de uma amalgama de timbres,
0s conjuntos podem tentar padronizar tipos de vibrato (através de combinacdes de
amplitude e velocidade), pressao de arco e ponto de contato, articulagcdao semelhante
seja na mao direita quanto na esquerda, como coloca Samuel Rhodes, violista
do Quarteto da Juilliard (RHODES apud EISLER, 2000, p. 33). Porém para isso,
€ importante que haja um certo pensamento que coincida em relacédo a questdes
técnicas dentre os membros do quarteto. E complicado conseguir esta mistura sonora
quando por exemplo os violinistas se inserem em escolas técnicas violinisticas
dispares, com concepg¢des sonoras distintas. Consideramos escola de violino aqui
em seu sentido mais amplo, ndo somente um pensamento técnico, mas também em
uma visao artistica.

O exemplo de Lucien Capet (1873 — 1928) exemplifica o quanto de estudo é
necessario para atingir concepg¢des sonoras semelhantes, ja que elas envolvem
muitos aspectos. O quarteto liderado por Lucien Capet foi um conjunto muito atuante
no inicio do século XX, e teve ao longo de sua existéncia quatro formacgdes diferentes,
por motivos de brigas ou mesmo de falecimentos durante a Primeira Guerra Mundial,
mantendo sempre 0 mesmo primeiro violinista, que dava nome ao conjunto. O Quatuor
Capet fez diversas turnés e gravacdes elogiadas pela critica. Lucien Capet era
reputado por sua técnica de arco e até escreveu em 1916 um livro referencial sobre
o assunto, La Technique Supérieure de I’Archet. Quando Capet iniciou a terceira e a
quarta versdes do Quatuor Capet, sua metodologia inicial foi semelhante em ambos
os casos. O conjunto ensaiou diariamente entre 16 a 19 horas por dia, iniciando as 4h
da manha, por um ano, antes de comecar a tocar nos palcos (JOHNSON, 2015, pp.
36 e 50). Nestes ensaios, Capet repassava seus fundamentos de técnica de arco aos
seus colegas, e também procurava dominar os quartetos de Beethoven, o principal
repertério do conjunto. Surpreendentemente, somente entre os anos de 1911 e
1914 a terceira formacédo do quarteto teria tocado o ciclo completo dos quartetos
de Beethoven mais de 300 vezes, em uma época na qual os ultimos quartetos da
série ainda eram mal recebidos pelo publico, em especial a Grande Fuga op. 133
(JOHNSON, 2015, p. 38).

31 QUATRO INDIVIDUOS

Alguns importantes conjuntos optaram por um ponto de vista divergente,
acreditando que um quarteto de cordas é antes de tudo a somatdria de quatro
individuos, com suas personalidades, sonoridades e caracteristicas pessoais. A
mescla destas especificidades daria a cada conjunto um temperamento Unico. David
Soyer (1923 — 2010), violoncelista do Quarteto Guarneri nos explica que:

Existe uma crenca de que tocar em quarteto demanda uma constante unidade

Musica: Circunstancias Naturais e Sociais Capitulo 13




de estilo e de abordagem. Temos de lembrar sempre que um quarteto é baseado
em quatro vozes individuais. O fato de que devemos coordenar e encontrar um
equilibrio nao significa que devemos anular nossas personalidades. [...] Alguns
quartetos ddao uma grande prioridade em sacrificar as diferencas individuais; eles
trabalham muito para obter uma fusdo para que os quatro instrumentistas soem
0 mais parecido possivel. [...] Porém, nossa abordagem é bastante diferente. [...]
Nao consigo imaginar quatro instrumentistas mais diferentes em certos aspectos
do que nods somos (apud BLUM, 1987, p. 3). Todas as tradugdes sao nossas.

Para estes instrumentistas, néo se trata de seguir uma filosofia pré-concebida
sobre uma maneira de tocar ou um tipo de som, mas a homogeneidade sonora seria
uma consequéncia da concepg¢ao musical envolvendo a obra a ser trabalhada no
momento. Para Page (1964, p. 7-8), em certos conjuntos que possuem instrumentos
do mesmo autor e buscam uma interpretacdo semelhante ndo é possivel definir
guem esta tocando em determinados momentos. O mesmo autor acredita que o mais
importante ndo seria ter 0 mesmo som, mas conseguir uma fusao satisfatéria dos
quatro instrumentos; cada obra requer uma sonoridade e articulacdes diferentes, nao
existe uma regra definida.

As especificidades fisicas dos instrumentos devem ser levadas em conta como
explica o segundo violino do Quarteto Guarneri, John Dalley: “Uma passagem em
semicolcheias pode soar bem quando tocada pelos violinos, mas nao ter tanta
clareza quando repetida pelos violoncelos. Os violoncelos devem entdo articular
diferentemente dos violinos” (apud BLUM, 1987, p. 4) O mesmo se da quando uma
frase passa do violino para a viola: “ndo sentimos necessariamente que deve ser
tocado exatamente da mesma maneira. E um outro registro, outro timbre; esta
diferenca é algo que procuramos, ao invés de tentar evitar’ (SOYER, apud BLUM,
1987, p. 4).

O Quarteto Guarneri também optava frequentemente por arcadas diferentes
em linhas semelhantes entre os instrumentos, de maneira a garantir o conforto de
cada instrumentista, porém respeitando o mesmo fraseado. O grupo ndo mantinha
uma preocupacgao de similaridade visual, mas auditiva (BLUM, 1987, p. 54). Para o

[{F-4

violista do Quarteto Guarneri Michael Tree, “é meu trabalho fazer minha frase soar
semelhante a do meu colega, mesmo se estamos com arcadas diferentes” (TREE
apud BLUM, 1987, p. 6). Sobre a simetria das arcadas, Norton (1966, p. 74) acredita
que é necessario fazer uso do termo “sempre que possivel”, por diversos motivos.
Entre eles, as caracteristicas de cada instrumento e sua emissdo sonora devem
sempre ser levadas em conta. Mais importante do que executar as mesmas arcadas,
cada instrumentista deve ter o cuidado de nao interromper as frases nas mudancgas
de arco, optando por mudancas quase imperceptiveis que nao alterem o sentido

musical do momento (NORTON, 1966, p. 43).
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4 | EQUILIBRIO

Nao é possivel abordar a questdo da sonoridade do quarteto sem discutir a
necessidade de um equilibrio técnico entre os instrumentistas. Para Borciani (1973,
p. 13) apesar de quatro bons instrumentistas n&do formarem necessariamente um
bom quarteto, 0 oposto ndo se aplica, visto que para conceber um conjunto de
qualidade fazem-se necessarios quatro instrumentistas de nivel elevado. Afinal, ndo
existem linhas sem importancia, somente vozes subordinadas a outras em constante
alternancia (EISLER, 2000, p. 49).

O desequilibrio entre vozes é uma heranca de uma longa tradicdo com raizes
nos conjuntos do século XIX, que, além de levarem o nome do primeiro violino, tinham
nos trés outros instrumentistas frequentemente um papel de coadjuvantes. Famosos
violinistas mantinham quartetos que levavam seu nome, trocando frequentemente
os outros membros, de acordo com a necessidade (por exemplo Quarteto Capet,
Quarteto Baillot, Quarteto Méser, Quarteto Joachim, e muitos outros). Em alguns
casos, como no Quarteto Baillot, era também uma questao visual, ja que Baillot tocava
de pé, e seus colegas sentados (MONGREDIEN, 1986, p. 290). Nos programas
dos concertos do Quarteto Hellmesberger, batizado por seu primeiro violinista,
Joseph Hellmesberger (1828-1893), os programas eram impressos com 0 seguinte
cabecalho: “Quarteto Hellmesberger, com a assisténcia dos Srs. Math Durst, Carl
Heissler e Carl Schlesinger”. Na opinido de Franz Kneisel, tal cabecalho levava a
crer que Hellmesberger era o quarteto inteiro e seus colegas meros assistentes
(KNEISEL, 1919 apud MARTENS, 2006, p. 71). Na ilustracdo abaixo por exemplo
podemos observar os célebres Henri de Vieuxtemps (1820 — 1881) e o violoncelista
Alfredo Piatti (1822-1901) tocando em quarteto, junto com Adolphe Deloffre (1817
— 1876) e Ureli Hill (1802 — 1875) em 1846. Tanto Vieuxtemps quanto Piatti estéo
sentados em bancos elevados (e Piatti sobre um estrado), enquanto seus colegas
estao em cadeiras normais.

Figura 1: Desenho retratando um quarteto com Vieuxtemps, Deloffre, Hill e Piatti
Fonte: STOWELL, 20083, p. 43.

Porém essa é uma tendéncia que esta aos poucos se transformando. A prépria
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escrita para o quarteto de cordas aos poucos foi acrescentando dificuldades em
todas as partes, distribuindo a complexidade dentro das quatro vozes, assim como
as melodias, e ndo somente um primeiro violino acompanhado por trés pessoas.
Quartetos como os de Bartdk, por exemplo, exigem quatro instrumentistas de niveis
igualmente avancados e um segundo violino ou viola mais fracos tornariam a execug¢ao
aquém do desejavel. Nos dias de hoje ainda perdura uma concepcéo erronea de que
musicos de camara seriam musicos de segunda classe, que nao teriam conseguido
uma carreira de solista. Na verdade, o repertdrio para quarteto frequentemente
apresenta dificuldades semelhantes aos mais dificeis concertos solos, € muitos
cameristas desistiram de carreiras de solista para abracar o quarteto, como Arnold
Steinhardt e Mikhail Kopelman, vencedores de importantes concursos internacionais.
A propensao dos conjuntos atuais é de ter quatro instrumentistas equitativamente
fortes e € cada vez mais comum encontrar grupos nos quais os primeiro e segundo
violinos alternem de fung¢ao a cada obra, como o Quarteto Emerson, o Quarteto Orion
ou o Quarteto Casals. Michael Tree discute este ponto de vista:

Quantas vezes ouvimos que fulano ou fulana € um bom violinista, mas nédo tem a
personalidade necessaria, a projecéo, ou até mesmo a técnica necessaria, e seria
entdo mais adaptado a musica de camara ao invés de uma carreira de solista? A
verdade é que ao tocar um quarteto importante, seja de Beethoven ou de Bartok,
necessita-se de um excesso de temperamento, de conviccao pessoal, de técnica.
Eu tive um treinamento rigoroso visando a ser um violinista solista, 0 que foi muito
demandante, porque o0 meu professor era um grande violinista e insistia que todos
0s seus alunos tocassem toda a literatura virtuosistica — Vieuxtemps, Spohr, Ernst,
Wieniawski, Paganini, Sarasate. Sou muito grato por isso hoje, e aconselharia jovens
instrumentistas que pensam em investir em uma carreira tocando em quartetos
de cordas que ndo pensem ser suficiente comecar com os quartetos de Mozart;
eles nao devem negligenciar os mais importantes concertos e obras virtuosisticas.
Ao tocar quarteto n&o teremos tanta ginastica concentrada, mas a quantidade de
controle técnico e variedade de nuances necessarios € maior do que precisamos
em um repertdério de solista. Frequentemente precisamos utilizar recursos que
alguém tocando um concerto de Wieniawski ndo precisa, e estes expedientes
sao das coisas mais dificeis de se realizar no instrumento (BLUM, 1987, p. 9).

Mesmo almejando como objetivo final uma unidade sonora, cada instrumentista
exerce uma funcéao diferente no grupo. “Cada instrumento detém uma posicao unica
e essencial dentro do conjunto, com uma funcao especifica a ser desempenhada
em toda a literatura de quarteto, das obras mais antigas as mais modernas” (FINK;
MERRIELL, 1985, p. 15). Ou seja, ndo ha instrumento menos importante do que os
outros, e como a sonoridade é uma construcéo coletiva, o bom funcionamento de
cada parte € indispensavel, como o preciso mecanismo interno de um relégio.

51 CONSIDERACOES FINAIS

Conforme discutido, duas concepg¢des podem ser adotadas para a moldagem
de uma sonoridade dentro de um quarteto de cordas. Seja por um pensamento em
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bloco, tentando fundir as personalidades em uma Unica voz, seja como o resultado de
uma somatdria de quatro individualidades, com suas particularidades, respeitando as
qualidades e personalidades de cada instrumentista. Também podemos observar que
o equilibrio entre os instrumentistas € um pré-requisito fundamental, ja que dentro
do quarteto de cordas todas as vozes sao importantes, até mesmo em repertorios
que privilegiam uma escrita mais destacada no primeiro violino, as outras vozes
desempenham importantes funcgdes.

Qualquer que seja a maneira de se abordar filosoficamente o som, € importante
ter em mente que a unidade esta no pensamento musical: “A interpretacdo musical é,
antes de tudo, fruto do pensamento. Se o pensamento de um individuo € organizado,
sua execucao musical se refletird em uma performance coerente” (PINHEIRO; BIAGGl,
2016, p. 151). No nosso entendimento, ambas poéticas interpretativas podem ser
aplicadas ao quarteto de cordas. Isso deve ser uma decisdo do grupo, tomada de
acordo com o repertorio e com 0 que 0 grupo quer realcar em sua interpretacdo. A
alternancia entre elas abre um leque mais amplo de possibilidades, favorecendo uma
maior paleta de cores e de recursos interpretativos.
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RESUMO: As cirandas figuram entre as mais
populares manifestacbes musicais presentes
na regido amazodnica. Embora se tenha um
consideravel volume de estudos folcloristicos
e socio-antropolégicos realizados acerca
desta manifestacdo, o estudo da performance
percussiva por ora, segue negligenciado. Nesta
reflexdo, apresentamos um estudo sobre a
performance dos instrumentos de percussao da
Ciranda de Manacapuru, norteada em termos
metodoldgicos pelo que Anthony Seeger (2008)
propde enquanto etnografia da musica.
PALAVRAS-CHAVE: Ciranda de Manacapuru,
Percussao, Bateria, Performance.

A STUDY ABOUT THE PERCUSSIVE
PERFORMANCE OF CIRANDA DE
MANACAPURU

ABSTRACT: The cirandas are among the most
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CIRANDA DE MANACAPURU

popular musical manifestations in the Amazon
region. Although there is a considerable volume
of folkloristic and socio-anthropological studies
carried out on this manifestation, the study of
percussive performance for the time remains
neglected. In this reflection, we present a
study on the performance of the percussion
instruments of Ciranda de Manacapuru, guided
in methodological terms by what Anthony Seeger
(2008) proposes as ethnography of music.
KEYWORDS: Ciranda de Manacapuru,
Percussion, Drums, Performance.

11 INTRODUCAO

ACirandaéumadancgadeorigemeuropeia.
Estima-se que tenha chegado ao Amazonas
no final do século XIX, pelo municipio de Tefé.
Sua inser¢do na cultura amazonense também
€ atribuida aos migrantes nordestinos, atraidos
pela industria do latex no Amazonas, entre a
segunda metade do século XIX e a primeira
década do século XX. No interior do Amazonas,
esta tradicdo criou raizes, inicialmente na
cidade de Tefé, onde se proliferou nas escolas
da rede publica de ensino. (NOGUEIRA, 2008,
p. 120).

E um tipo de manifestacdo musical
incidente em grande parte das cidades
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amazobnicas e pertence aos ciclos de festividades juninas. Compreendida como
uma danca dramatica (ao estilo cordao de passaros amazdnicos), sua performance
musical classifica-se como apresentacional (Turino, 2008), uma vez que prescinde
da existéncia de publico e plateia, requerendo de seus participantes ensaio e preparo
intensivo, posto que tem estruturas organizadas, pouca repeticdo e poucos espacos
para a demonstracdo de habilidades especiais por parte de seus musicos. Seu
objetivo tem sido o entretenimento com finalidades mercadologicas.

E sabido que, no Estado do Amazonas, a Ciranda possui forte incidéncia em
municipios como Tefé, Nova Olinda do Norte, Manaus e Manacapuru. O musicar da
Ciranda se tornou referéncia ao longo das ultimas duas décadas, dando origem ao
“Festival de Cirandas de Manacapuru”, que durante o més de agosto, atrai milhares de
pessoas para a cidade, para assistir as competicoes entre as trés agremiacgdes fixas:
Guerreiros Mura, Flor Matizada e Ciranda Tradicional. Esta forma espetacularizada de
apresentacéo da Ciranda provocou significativas transformacdes na sua performance
musical e em sua danca. E importante frisar que, quando nos utilizamos neste
capitulo do termo “musicar”, estamos nos referindo ao termo adotado como traducao
do campo semantico da palavra “musicking”, cunhada por Christopher Small (1989).
Para Small, musicking — ou o musicar — engloba qualquer forma de engajamento
com musica. Assim, a performance musical € uma forma de musicar, mas musica-se
também ao ouvir musica, ao falar sobre musica, ao fazer o download de uma musica
ou mesmo ao participar da organizacéo de um show musical, ou no engajamento com
tarefas associadas ao comércio musical. (REILY TONI & HIKIJI, 2016, p. 3-4)

Embora seja muito diversificada a ritmica musical em culturas amazoénicas
(especialmente aquelas de origem afro-indigena como o Gamba de Maués, o Boi de
Parintins e o Carimbd), de maneira geral, ainda se carece bastante de estudos acerca
deste tema. Nossa experiéncia etnografica com a Ciranda de Manacapuru ocorreu no
final do ano de 2014, dando origem a um capitulo do livro “Tambores da Amazoénia:
Ritmos musicais do Norte do Brasil” (BASA, 2015).

Nortearam o percurso metodoldgico deste estudo, as reflexdes de Anthony
Seeger acerca do registro de performances musicais por meio da realizacdo da
etnografia da musica. Nesta perspectiva metodoldgica, se realiza o registro escrito
dos sons (seja por meio de sistema de notagcdo musical ocidental ou da producéo de
uma narrativa textual) “por meio de uma abordagem descritiva da musica”, observando
ainda “como os sons sdo concebidos, criados, apreciados e como influenciam outros
processos musicais e sociais, individuos e grupos”. Em resumo, “a etnografia da
musica € a escrita sobre as maneiras que as pessoas fazem musica”, e “deve estar
ligada a transcricdo analitica dos eventos, mais do que simplesmente a transcri¢cao
dos sons”, devendo incluir “tanto descri¢des detalhadas quanto declaragbes gerais
sobre a musica, baseada em uma experiéncia pessoal ou em um trabalho de campo.
As etnografias sao, as vezes, somente descritivas e nao interpretam nem comparam,
porém nem todas séo assim”. (SEEGER, 2008, p. 239)

141
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2| APRESENCA DA CIRANDA NO AMAZONAS

Méario de Andrade em sua viagem etnografica pelo Rio Solimdes, ao se deparar
com uma dancga de ciranda com os textos e melodias similares aquelas praticadas
em todo o Brasil, e com um bailado que ja sofria forte influéncia da cultura local, viria
a classificar tal dangca como “Ciranda Amazénica”. A Ciranda de Manacapuru, por ser
uma variacao das cirandas nordestinas e europeias, também pode ser denominada
sob esta alcunha andradiana.

De acordo com Wilson Nogueira (2008) a Ciranda é uma dan¢a de roda
praieira, com uma tematica poética bastante variada, inspirada nas quadrilhas de
rodas européias, tendo sido representada inicialmente por esposas de pescadores
nordestinos que esperavam cantando e danc¢ando, a volta de seus maridos do mar. A
brincadeira foi introduzida no Amazonas no final do século XIX, na cidade de Tefé, por
um pernambucano de afro-descendente chamado Antonio Felicio e por um professor
chamado Isidoro Gongalves. Anos mais tarde, o filho de Isidoro Gongalves, o também
professor Jose Silvestre, levou a Ciranda de Tefé para a cidade de Manaus, onde
criou a Ciranda do Colégio Estadual Sélon de Lucena. A danca se apresentou pela
primeira vez na capital amazonense no ano de 1966, no Festival Folclorico da Bola
da SUFRAMA.

Ja no municipio de Manacapuru, a cultura da Ciranda se iniciou na década de
1980, quando a professora Perpétuo do Socorro de Oliveira, montou pela primeira vez
a Ciranda do Colégio Nossa Senhora de Nazaré, sob orientagdo de José Silvestre.
Devido ao grande sucesso das apresentacdes, a danca foi introduzida na Escola
Estadual José Seffair, pela professora Terezinha Fernandes. No ano de 1987, houve
a primeira disputa entre duas cirandas na cidade (Ciranda do Nazaré versus Ciranda
do Seffair), configurando-se como uma espécie de embrido do prestigioso Festival
de Cirandas de Manacapuru. Estas primeiras disputas entre as cirandas nascidas
no ambiente das escolas publicas, comecaram a acontecer no més de julho, em um
lugar chamado Campo do Riachuelo, onde esté localizada atualmente a Praca de
Alimentacdo. No ano de 1994, uma terceira ciranda criada na Escola Estadual José
Mota, “entrou na roda” (ou na briga, como se diz na prépria cidade), para competir
com as outras duas referidas cirandas pelo titulo de melhor apresentacéao no Festival
Folclorico de Manacapuru.

A Ciranda de Manacapuru, assim como as demais cirandas executadas nos
outros municipios do Amazonas, se desenvolve a partir de um enredo, 0 que a
configura enquanto uma espécie de danca dramatica. Sua encenacédo, conforme
Wilson Nogueira (2008) é dividida em oito atos: 1) Entrada do cordao; 2) Mae Benta;
3) Puxa Roda; 4) Cupido; 5) Constancia; 6) Caréo; 7) Viola encantada e 8) Saida do
Cordéao. Nogueira (2008) ainda sinaliza que a partir de 1937 até 1942 foram acrescidos
mais cinco personagens e suas coreografias: Seo Manelino (ou Seo Manelinho), Galo
Bonito, Seo Honorato, Ronda e Despedida. Além de ainda manter esses personagens
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que funcionam como uma espécie de “coluna vertebral” do enredo, a Ciranda de
Manacapuru traz também consigo os chamados “itens” — descritos de maneira mais
aprofundada em Nogueira (2008) —, que ora se configuram enquanto personagens
gue encenam momentos da danc¢a; cantadores e conjunto musical; carros alegéricos;
fantasias; cirandeiras (dancarinas dotadas de extrema beleza fisica) etc.

31 APERFORMANCE PERCUSSIVA DA CIRANDA DE MANACAPURU

Tanto a performance musical quanto a danca na Ciranda de Manacapuru
possuem caracteristicas bastante singulares. A Ciranda de Manacapuru difere das
cirandas executadas em outras cidades do Amazonas nao somente por seu formato
espetacularizado, com a presenca de carros alegéricos, fantasias bem elaboradas e
ainda, com a adoc¢ao de novas configuragdes espaciais na execug¢ao das coreografias;
mas em especial, na sua dimensao musical. Em pouco mais de trés décadas, desde
sua chegada ao municipio de Manacapuru, a musica da Ciranda sofreu expressivas
transformacdes: no que diz respeito a sua ritmica, seu andamento se tornou mais
acelerado (em torno de 130 bpm); suas estruturas melbédicas e harménicas se
tornaram mais elaboradas devido a influéncia da World Music; e a instrumentacéo,
que anteriormente consistia apenas em instrumentos de percussao, voz, cavaquinho
e violao, agregou a guitarra, o baixo elétrico, os teclados e sintetizadores e, 0
instrumento bateria.

Uma vez que nosso foco é o estudo da performance dos instrumentos de
percussdo deste musicar, trazemos a seguir, algumas transcrices realizadas a
partir da performance percussiva de um dos trés principais grupos que competem
anualmente no Festival de Ciranda de Manacapuru, a “Ciranda Guerreiros Mura”. Os
instrumentos de percussao presentes, de maneira geral, nos grupos de Ciranda de
Manacapuru s&o: o atabaque, as congas, o pandeiro, o surdo de marcacéo, o ganza
e a bateria. Nesta manifestacdo musical, o instrumento de percussao que caracteriza
o ritmo, sendo também o de presenca mais antiga, € o atabaque. Este instrumento,
que sempre esteve presente nas rodas de ensaio da Ciranda de Manacapuru desde
o final da década de 1980, é o mesmo tipo de atabaque utilizado em rodas de samba.
Na Ciranda de Manacapuru sao utilizados atualmente atabaques mais compridos ou
mesmo o “timbal”, também presente na musica baiana conhecida como “Timbalada”.
A técnica utilizada para se tocar o atabaque na Ciranda de Manacapuru, é a mesma
técnica que se utiliza para se tocar os Djambés.

Logo nos primeiros anos da pratica da Ciranda em Manacapuru, 0s
percussionistas costumavam tocar o atabaque sentados, posicionando o instrumento
no meio das pernas, conforme a imagem a seguir:
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Figura 1. Atabaqueiro da Ciranda Guerreiros Mura de Manacapuru.

Fonte: Arquivi da Ciranda Guerreiros Mura

Com o passar dos anos desenvolveu-se uma espécie de estante, onde o
instrumento é posicionado horizontalmente, possibilitando que o “atabaqueiro” (como
se chama o tocador de atabaque nesta manifestacdo) possa tocar de pé. Neste
instrumento, existem varios niveis de graves que vao desde uma regiao bastante
proxima a borda, até o centro do tambor. Na partitura essa nota grave sera expressa
no primeiro espaco. As notas fantasmas serdo expressas no terceiro espagco do
pentagrama. O slap (som agudo ou stalado) deve ser executado como espécie de
chicoteada com os dedos entreabertos, conforme se pode observar na transcricéo

abaixo:
A A A A
i = R — » |
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Transcricdo 1. Célula ritmica do atabaque.

As congas foram um instrumento de percussdo agregados posteriormente
pelos produtores musicais da Ciranda de Manacapuru na década de 1990, ja em seu
formato espetacularizado. Foram introduzidas para dar suporte as células ritmicas
executadas no atabaque, com o intuito de preencher as levadas e dar mais swing
(musicalidade para fazer dancar) ao ritmo. Sua célula ritmica padréo consiste em:

Musica: Circunstancias Naturais e Sociais Capitulo 14



A
) ol I Y

—Hp Low

==
Uy )Y

D E D D D E E D D

Transcricao 2. Célula ritmica das congas.

De todos os instrumentos de percusséo da Ciranda de Manacapuru, o surdo é
o mais simples de ser executado. E o instrumento que executa os dois tempos fortes
no segundo compasso, uma caracteristica bastante tipica desse ritmo. Na transcricéo
a seguir, recomendamos que no primeiro tempo de cada compasso, 0 percussionista
pressione levemente a pele do surdo para abafar as sobras de harmdnicos, com o
intuito de enfatizar ainda mais as duas colcheias do segundo tempo.

=
TN U
1

Y
{
3

Abafa Abafa

Transcricao 3. Transcri¢gdo da célula ritmica do Surdo.

Para a execugado da célula do pandeiro, recomendamos praticas de estudo
diarias, uma vez que sua levada, além de ter um andamento bastante acelerado,
foge um tanto ao convencional do que se costuma estudar para executar no pandeiro
de samba.

Nota técnica:

1. Uma das maos segura na madeira/corpo do instrumento, mais precisamente
entre as platinelas.

2. Deve-se percutir com o dedo polegar na borda do instrumento para extrair
as notas mais graves. Sera expressa com um “G” na nota correspondente na
partitura.
3. Para extrair o som das platinelas, toca-se com a parte de tras (préximo
ao inicio do pulso), sera expressa com um “P” na nota correspondente na
partitura, e com os dedos (entre 0 anelar e 0 médio), que sera expresso com
um “D” na nota correspondente na partitura. Lembrando que ambos na parte
mais perto da borda do pandeiro.
4. Para executar a nota mais aguda ou seca/estalada, executa-se com a palma
da méo aberta no centro da pele, uma espécie de “tapa”. Sera expressa com
um “T” na nota correspondente na partitura.

Recapitulando cada nota e sua correspondente em letra:

G = Grave tocado com o polegar;

P = inicio do Pulso (parte de tras da méo);
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D = Dedos (entre o anelar e 0 médio)

T = Tapa (nota aguda ou seca/estalada)

A A A A
—= ’ v ’ C T
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TPD TGD P G T PD TG D P G

Transcricdo 4. Célula ritima do Pandeiro.

Os ganzas sao instrumentos que, embora ndo figurem entre no naipe de
percussao em dias de apresentacgdes oficiais no Festival de Ciranda de Manacapuru,
sdo bastante utilizados nos registros fonograficos desta manifestacdo musical. A
célula executada por este instrumento consiste na mesma encontrada na ritmica
de outras manifestacées musicais amazdnicas, como o Carimbd e o Boi-bumba de

Parintins, por exemplo.

e

Transcricdo 5. Célula ritmica do Ganza

De forma a viabilizar uma leitura vertical de todos os instrumentos de percusséo,
disponibilizamos a grade ritmica da percussao da Ciranda de Manacapuru.
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Transcricdo 6. Grade ritmica da Ciranda de Manacapuru.

Por fim, trazemos a levada do instrumento bateria, cuja fungdo na Ciranda
de Manacapuru é de apoio e manutencéo da precisdo ritmica. E o baterista quem
coordena os andamentos das cangdes executadas. O bumbo da bateria funciona como
referéncia para os demais instrumentos. Exerce papel fundamental nas preparacgdes,
viradas ou “fills”, bem como, nos momentos onde se deseja extrair uma sonoridade

que remeta a ancestralidade amerindia através de levadas semelhantes aos jungle

grooves, um termo bastante utilizado por musicos norte-americanos para denominar
levadas que remetam a uma atmosfera sonora de carater “tribal” ou étnico.

— T

Transcricao 7. Levada para bateria.

i
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41 CONSIDERACOES FINAIS

A breve reflexao acerca da performance percussiva da Ciranda de Manacapuru
aqui apresentada, é resultado preliminar de nossa dissertacdo de mestrado, que
objetiva o estudo da ritmica de trés manifestacdes musicais da Amazénia brasileira.
Em nossas pesquisas também ja esta em curso um estudo sobre as transformacgdes
que o ritmo da Ciranda de Manacapuru vem sofrendo desde os primérdios de sua
espetacularizacéo.

Uma vez que nossos estudos estao direcionados apenas para a dimensao
ritmica deste musicar, sugerimos aos demais pesquisadores em Musica a realizagao
de estudos que contemplem os enredos, cantigas da ciranda com suas melodias
e dancas, afinal, dancar e representar (atuar, performar) também é musicar.
Finalmente, reconhecemos a importantissima contribuicdo de estudos folcloristicos
e sOcio-antropoldgicos ja realizados anteriormente acerca das Cirandas amazoénicas.
Reflexdes estas que, em muito tém contribuido para a compreenséo da performance

percussiva neste musicar.
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CAPITULO 15

PEDAGOGIA DA PERFORMANCE E O CANTOR

Daniele Briguente
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RESUMO: O presente escrito apresenta
0os elementos que constituem a totalidade
da performance do cantor, destacando
a colaboracdo de diferentes éareas de
conhecimento na compreensao e construcao
dessa performance. Em seguida, indica
caminhos  pedagoOgicos interdisciplinares
possiveis para o0 desenvolvimento das
habilidades necessérias ao cantor profissional.
As reflexdes fundamentam-se no conceito de
pedagogia da performance musical defendido
por RAY (2015) e na interdisciplinaridade
enquanto acdo pedagdgica presente nos
ensinamentos de lvani Fazenda.
PALAVRAS-CHAVE: Pedagogia da
performance musical. Interdisciplinaridade.
Performance vocal. Professor de canto.

ABSTRACT: The present study presents
elements that comprise the entirety of the
performance for singers with emphasis on
the contribution of several fields that support
the comprehension and elaboration of such
performance. Subsequently, interdisciplinary
pedagogical approaches aiming at necessary
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skills for professional singers are appointed.
The considerations are based on the concept
of musical performance pedagogy according to
RAY (2015) and also based on interdisciplinarity
as pedagogical strategy presented in the
teachings of Ivani Fazenda.

KEYWORDS: Musical performance pedagogy.
Interdisciplinarity. Vocal performance.

Vocal teacher.

11 INTRODUCAO

As reflexdes deste trabalho apresentam
a performance do cantor como uma totalidade
constituida de diferentes elementos. Sao
destacadas as areas de conhecimento, para
além da musica, que colaboram direta e
indiretamente na compreensdo e construgédo
dessa performance, tornando evidente que
a performance vocal exige a superacdo da
fragmentacéo entre as disciplinas e da dicotomia
teoria/pratica, para sua plena realizacéo.

Na segunda parte deste escrito,
apresentamos possiveis caminhos pedagogicos
interdisciplinares a serem desenvolvidos pelo
professor, ou seja, acées que procuram integrar
diferentes conteudos e diferentes habilidades
necessarias a performance do cantor.

Utilizamos como referéncia o conceito

de pedagogia da performance musical (Ray,
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2015) entendido como area de conhecimento hibrida por musica e educacéo, além
da interdisciplinaridade enquanto “atitude pedagogica” (HAAS, 2011), presente nos
ensinamentos de lvani Fazenda.

2| INTERDISCIPLINARIDADE E O CANTOR

A analise sobre a performance do cantor implica em compreender seus
aspectos constituintes e identificar os campos de conhecimento que colaboram direta
e indiretamente no processo de construcédo dessa performance.

Sao aspectos ineliminaveis da performance do cantor: a estrutura musical,
o texto verbal e o elemento cénico ou teatral. Merece destaque ainda, o aspecto
fisiolbgico dos cantores, especialmente o aparato vocal, principal responsavel pela
emisséo de texto e melodia. Nas palavras de VALENTE (2012) “(...) o instrumento
do qual a voz emana € instrumento de sopro de origem orgénica; como tal, engloba
um conjunto de referenciais particulares da categoria; (...)” (p.22). Por esse motivo,
habitos de vida e condi¢cdes de saude tém consideravel relevancia no cotidiano dos
cantores e na preparacao de suas performances. Nas palavras de FUCCI AMATO
(2006)

(...) O entendimento dos aspectos relativos a estrutura corporal, a fisiologia vocal
€ aos mecanismos peneumoarticulatorios € de importancia capital a emisséo
vocal de qualidade. Assim, o instrumento musical (vocal) e o corpo sdo unos e
inseparaveis e, mais ainda, frageis e suscetiveis a todas as alteragdes fisioldgicas.
Nesse sentido, os cuidados corporais adquiridos beneficiam diretamente a vida Util
desse profissional. (p.67)

Diante dessas constatacdes, torna-se evidente que os conhecimentos da area
musical, embora fundamentais na atividade do cantor, sdo insuficientes para sua
atuacdo e dominio de sua atividade. Podemos imediatamente citar algumas areas
gue colaboram no processo de constru¢ao e compreensao da performance vocal. Sao
elas: musica, literatura, retorica, artes-cénicas, fonoaudiologia, otorrinolaringologia,
nutricdo e educacéo fisica.

Devemos destacar ainda, que todo processo de construcdo da performance,
seja instrumental ou vocal, implica na interpretagcao da obra executada. No caso da
interpretacao dos cantores, o fato de a obra trabalhada estruturar-se sobre a relacéo
entre musica e texto verbal (poesia, enredos), leva a uma inter-relacdo ampla entre
diferentes areas de conhecimento. Em outras palavras, para que o intérprete cantor
“desvende” (PAREYSON, 1993) plenamente a obra que esta sendo trabalhada, faz-
se necessario sua contextualizacdo. Para esse fim, colaboram frequentemente a
historia, a histéria da musica e a filosofia.

O musico e pesquisador Flavio Apro (2006) esclarece que “a interpretacéo
musical €, antes de tudo, fruto do pensamento. Se o pensamento de um individuo
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€ organizado, sua execucdo musical se refletirda em uma performance coerente.
Portanto, o tema deve ser analisado sob as bases da filosofia, mais especificamente
da estética.” ( p.25) O autor acrescenta:

Trabalhos recentes na area da performance musical no Brasil ttm comprovado o
efeito salutar da absorgdo do conhecimento numa execucéo: desde histéria da
musica, passando por uma soélida base tedrica em harmonia, contraponto etc, até
o didlogo com os dominios mais amplos da histéria geral, sociologia, filosofia e
congéneres. (...) Como o intérprete saberéa que tipos de articulagcdes ou ornamentos
utilizara em obras barrocas se ignora a que fatos histéricos estéao relacionadas?
(APRO, 2006, p.27).

A reflexdo acima pde em evidéncia a fundamental necessidade da inter-relacao
de diferentes areas do conhecimento no processo de interpretacdo musical. No caso
dos cantores, a presenca do texto verbal amplia os elementos a serem interpretados
na obra. De modos que “sendo o canto, um meio de transmitir emog¢des através da
musica, aliada a um texto, essa transmissao nao sera inteiramente realizada se falhar
uma das partes” (LOPES, 2011, p.79).

O texto verbal, por consequéncia, inclui os cantores em uma categoria de artistas
diferente daquela dos instrumentistas. O cantor e pesquisador ZELLER (2013) explica:

Porque cantores apresentam um texto, plateias imediatamente os percebem
diferentemente dos instrumentistas. Eles colocam os cantores na mesma categoria
de outros que trabalham com texto e narrativa; cantores sao incluidos aos
atores, professores, oradores e todos 0s outros “contadores de histéria”. Plateias
podem ao mesmo tempo ter consciéncia da similaridade que cantores tém com
instrumentistas enquanto “musicos”, mas eles ainda irdo responder com um tipo
diferente de expectativa ao cantor que tem texto e aos instrumentistas que néo
o tem. Mesmo em concerto, 0 cantor aparece a plateia como um tipo de artista
hibrido com um pé em dois mundos, musical e dramatico. (...) Para ser claro, um
cantor nao é parte ator e parte musico; um cantor é plenamente ator e plenamente
musico, 100% de cada

(p.189, traducéo nossa).

Diante das evidéncias apresentadas pelo autor, concluimos que o trabalho
cénico, fundamentado nas artes draméaticas, sdo imprescindiveis a constituicdo da
performance dos cantores. Assim, o cantor devera construir um personagem para as
obras a serem executadas, até mesmo no repertério de camara. Tal condi¢cdo exige
alta consciéncia corporal, além de pleno conhecimento e dominio de seu “repertorio
de movimento gestual” (DAVIDSON, 2002, p.149). Zeller esclarece que “se cantores
sdo altamente capacitados nos requisitos de ambos desses mundos [musica e
drama], entao eles podem ter o melhor de ambos a sua disposicao e implementar
uma caixa-de-ferramentas artistica extra abrangente cheia de uma ampla variedade
de ferramentas.” (2013, p.189, tradugcao nossa).

Neste momento de nossa reflexdo, torna-se evidente a alta complexidade
da performance dos cantores além da variedade de conhecimentos e habilidades
necessarias a sua construcdo. Sendo assim, esse trabalho deve ser desenvolvido por
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meio de acdes interdisciplinares por parte do performer bem como do professor de
canto que prepara os futuros cantores profissionais.

O processo de producao de conhecimento interdisciplinar é aquele que busca
superar a dicotomia entre teoria e pratica, além da compartimentalizacdo das
diferentes disciplinas tdo presente em nossas instituicoes e sistemas de ensino, uma
vez que “os compartimentos criados pelas varias disciplinas ministradas no curriculo
escolar e sua falta de integracao geram conhecimentos estanques, ndo produtores
de acgdes eficazes no cotidiano social.” (FUCCI AMATO, 2006, p. 66). A autora alerta
para o fato de que essa realidade pode gerar grandes prejuizos para a producao
vocal cantada, uma vez que os profissionais da area (professor de canto e regente
coral) “preocupam-se quase que estritamente com sua area de atuacéo: a pratica
musical” (p.66).

Na sequéncia deste escrito, veremos as implicagcbes dos elementos da
performance vocal no processo pedagodgico que a constitui, além de possiveis
caminhos interdisciplinares no ensino do canto com base no conceito de pedagogia
da performance musical (RAY,2015 ).

3 1 HABILIDADES NECESSARIAS A PERFORMANCE VOCAL

A pedagogia “diz respeito tanto ao ensino quanto as bases filosoficas que
norteiam sua teoria e pratica” (RAY, 2015, p.27). Assim, toda atividade pedagogica
€ dotada de intengdes e finalidades. Portanto, o processo de formacéo do musico,
se fundamentado adequadamente em sua teoria e pratica, tera potencial para que o
conhecimento adquirido seja propagado.

Os pedagogos da performance devem orientar-se por referenciais teoéricos
e didaticos especificos de sua area de conhecimento. Nesse sentido o conceito
defendido pela pesquisadora Sonia Ray, em sua tese de pos-doutoramento, faz-se
oportuno e esclarecedor:

Pedagogia da performance musical € um campo de conhecimento que emerge
da relacao dialética entre educacéao e conhecimentos musicais fundamentado nas
teorias e praticas formadoras do musico que necessariamente atua em publico ou
com a expectativa de estar em publico em sua atividade principal. Nao € campo
independente, posto que o fazer musical é interdisciplinar por natureza, envolvendo
aspectos multiplos sempre orientados pela disciplina musica. (RAY, 2015, p.60)

O conceito acima define o campo de conhecimento no qual atuam os pedagogos
da performance. Além disso, insere a questao interdisciplinar na area, uma vez que o
mesmo fundamenta-se na inter-relagdo dos campos da educagao e da musica.

Para fundamentar a sequéncia de nossa analise faz-se necessario entender a
origem da interdisciplinaridade. Segundo LIMA (2007)
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O conceito de interdisciplinaridade tem cerca de cem anos. Mesmo nao sendo
uma ciéncia, a interdisciplinaridade adveio de uma necessidade cientifica. Surgiu
da compulséo de existir uma interacdo dinamica entre as ciéncias. Veio substituir
uma ordem hierarquica das ciéncias veiculada por Augusto Comte, viabilizando
a existéncia de sistemas funcionais de acédo dentro de uma heterogeneidade
cientifica. Era importante estabelecer uma sequéncia organizada na comunicacao
do saber, partindo do centro das estruturas disciplinares para o seu entorno,
cuidando de integrar e comunicar as disciplinas e de fazé-las mais conectadas
com as necessidades socio-culturais (p.53).

Como vemos, a interdisciplinaridade surge primeiramente de uma necessidade
epistemolégica de compreensao global dos objetos de estudo, uma vez que esta se
encontrava limitada pelos métodos de analise tradicionais. Na educacéo, o conceito
utilizado pela pesquisadora Ivani Fazenda, “dirige-se para o professor introjetado na
sua pessoa e no seu agir’ (LIMA, 2007, p.55). A autora esclarece que “do ponto de
vista educacional ela se processa quando dois ou mais componentes curriculares
possibilitam a construgcdo de conhecimento, permitindo uma mudanga nos métodos
de ensino e nas praticas pedagogicas, em uma perspectiva mais filosofica do que
integrativa.” (p.55).

Entendemos a interdisciplinaridade como “atitude pedagdégica” (HAAS, 2011)
necessaria ao processo de formacdao do performer cantor. Assim sendo, faz-se
necessario que o professor de canto, pedagogo da performance musical, seja capaz
de compreender a performance vocal como fenémeno interdisciplinar, pelo fato de
ser constituido por habilidades e conhecimentos advindos de diferentes campos de
conhecimento. A Prof?. Dr2. Celia Maria Haas, baseada nos ensinamentos de Ivani
Fazenda, afirma:

Fazenda aproxima-se dos estudos da interdisciplinaridade comprometida com
a educacédo escolar. Quer mais do que tudo encontrar respostas para o que
reconhece como a faléncia da escola, que fragmenta o ensino, esmigalha o
conhecimento, ignora o aluno e nega o professor, esquece a duvida, esvazia de
significado a aprendizagem, ignora a pratica, desmerece 0s saberes populares,
encerram as disciplinas nelas mesmas e impdem uma unica medida a tudo € a
todos (2011, p.58).

A autora ilustra, no texto acima, alguns dos limites do sistema educacional
brasileiro, realidade que pode também ser observada no ensino/aprendizagem da
performance musical. A atitude pedagdgica interdisciplinar também deve considerar
a singularidade dos alunos, sendo esta conduta, uma condic&o para a formagao de
futuros cantores profissionais. A pesquisadora e cantora Cristine Bello Guse defende:

O equilibrio de uma performance completa e solidamente integrada é adquirido
através da experimentacio e analise das dificuldades e facilidades individuais que
cada um apresenta. Assim, 0 ambiente para esse treinamento ndo devera ser um
ambiente de julgamento ou comparacao, apesar de ser de estrema importancia o
feedback externo, tanto dos colegas quanto do professor (2012, p.71).
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Assim sendo, o dialogo coloca-se como elemento imprescindivel no processo
pedagdgico fundamentado em acgdes interdisciplinares. Além disso, a busca pela
inter-relacao dos elementos constituintes da performance vocal, na teoria e na pratica
pedagdgica, deve ser continua no processo de formacao do cantor.

No que se refere a fisiologia do aparato vocal, BAE e PACHECO (2006) lembram
que “o aprendizado de qualquer instrumento musical geralmente se inicia pelo
conhecimento de suas partes e suas fun¢des. Nao deveria ser diferente com a voz
(...)” (p- 9). Com base nisso, entendemos que os conhecimentos relativos a fisiologia
da voz devem permear todas as etapas de formacao do cantor, sempre integrado as
orientagdes da técnica vocal.

Os aspectos referentes ao texto verbal, como a dic¢éo, traducdo de idiomas
estrangeiros, interpretacdo de metaforas e compreensdao dos significados de
determinadas constru¢des verbais, devem ser trabalhados separados da estrutura
musical. Em momento posterior, 0 pedagogo da performance devera encaminhar o
futuro cantor na integracéo das estruturas verbal e musical, além da compreenséo da
relacéo texto-mausica. “Trabalhar o texto de forma declamada e devidamente traduzido
ja induz ao aluno a pensar nas palavras de modo a encontrar a musicalidade original
do idioma e a intencao do carater emocional que o significado das palavras permeia
(...)” (GUSE, 2012, p. 68).

Por meio de métodos de atuagao para o canto, o professor pode guiar o aluno
na utilizacdo dos recursos corporais necessarios a constru¢cao das personagens das
obras trabalhadas. O autor da obra Acting for singers: creating believable singing
characters, OSTWALD (2005) esclarece:

Vocé é convincente quando vocé parece estar em sua situacdo de personagem
— quando vocé parece estar inventando a musica e as palavras como respostas
espontaneas ao que 0 personagem esta experimentando. Isso requer que vocé
entenda todas as palavras que vocé canta e que é cantada para vocé e que vocé
faca as conexdes entre seus pensamentos, seus sentimentos, sua respiracao e seu
corpo que nos fazemos na vida real (p.11, traduc&o nossa).

O autor pde em evidéncia, no trecho acima, a inter-relacdo entre texto verbal,
musica e atuac¢ao cénica na performance do cantor. De modo que o seu convencimento
acontece pela unidade e coeréncia entre os diferentes elementos constituintes da
performance.

No que diz respeito ao processo interpretativo das obras vocais, sao de grande
importancia orientagbes referentes a contextualizagdo global da obra trabalhada:
localizacéo geografica e historica, biografia do compositor, biografia do poeta e estilo
musical no qual a obra se insere na histdria da musica. Além de demais elementos
que podem se fazer necessarios de acordo com a necessidade musical ou verbal de

cada obra. Esse approach, além da personalidade e historia de vida de cada aluno
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de canto, irdo subsidiar suas opcodes interpretativas em todo o processo de formacgéo,
garantindo-lhe autonomia para manter essa pratica quando tornar-se profissional.
Sobre o trabalho do intérprete, PAREYSON (1993) alerta:

O seu trabalho consiste nao somente em decifrar a escrita simbolica e convencional
em que a obra se acha registrada nas paginas ou no pentagrama, nem somente
em apresentar a obra a um publico sugerindo-lhe e facilitando-lhe a via de acesso
a obra, mas consiste sobretudo em fazer de tal sorte que esse conjunto de sons
reais, de palavras faladas, de gestos e movimentos que resulta de sua execucéo
seja a propria obra em sua plena e acabada realidade (p.211, italico do autor).

A esta altura de nossa reflexao, acreditamos estar clara a adequacéo da acéao
interdisciplinar no processo de formacgao do performer da muasica, mais especificamente
do cantor.

O Presente escrito, apresentou em linhas gerais, os elementos constituintes da
performance vocal, destacando minimamente as habilidades necessarias ao cantor
para a construcao de uma performance coerente e convincente. Procuramos ainda,
indicar alguns encaminhamentos pedagoégicos interdisciplinares possiveis nas aulas
de canto.

41 CONSIDERACOES FINAIS

Este escrito tem por objetivo, motivar futuras pesquisas fundamentadas na
compreensao interdisciplinar da performance vocal. Salientamos que a complexidade
dos temas e conceitos aqui tratados exigem estudos aprofundados para sua plena
compreensao.

Importante destacar que as sugestdes pedagodgicas aqui presentes devem ser
adaptadas aos diferentes ambientes institucionais e as necessidades de cada aluno.
Os desdobramentos dessas sugestdes s&o desejaveis e necessarios, uma vez que
0 processo pedagogico tem a duracao de quatro anos nas universidades e de seis a
oito anos em conservatérios de musica.

Por fim, toda e qualquer atividade pedagégica, sendo dotada de intencionalidades
e finalidades praticas, devem ter fundamentos filos6ficos que sustentem sua teoria e
pratica. Isto se coloca como determinante no resultado final do processo pedagodgico
qgue forma o cantor profissional.
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CAPITULO 16

A EXPERIENCIA DA ESCUTA MUSICAL DOS JOVENS
ALUNOS DA UNIVERSIDADE FEDERAL DO ACRE

Consuelo Paulino Bylaardt
Colégio de Aplicagao — Universidade Federal do
Acre

Rio Branco, Acre

RESUMO: Este texto é resultante de uma
pesquisa de mestrado realizada no ano de
2017 e trata dos modos de escuta de jovens
estudantes do Colégio de Aplicacdo da
Universidade Federal do Acre. Foram realizados
grupos focais com jovens do ensino médio
onde foram discutidos temas relacionados com
a escuta musical e suas diversas experiéncias
provocadas por esta no dia a dia desses jovens.
A partir da analise dos discursos desses jovens
foram levantados 13 modos de escuta, dos quais
0s proprios jovens descreveram e explicaram
como sdo engendradas essas experiéncias.
Os modos de escuta foram entdo analisados e
discutidos através das concep¢des dos modos
de escuta (modes of listening) de Ola Stockfelt
(1997), a musicalidade da escuta e a escuta
ativa desenvolvida por Daniel Cavicchi (2003)
e a andlise social da musica no cotidiano, da
pesquisadora de Tia DeNora (2004). Neste
texto seréo descritos 2 dos 13 modos de escuta.
PALAVRAS-CHAVE: Juventude. Mdusica e
Cotidiano. Grupos Focais. Escuta Musical.

ABSTRACT: This text is the result of a master's
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research carried out in 2017 and deals with
the modes of listening of young students of the
Laboratory School of the Federal University of
Acre. Focus groups were held with youngsters
from high school where topics related to
listening to music and their various experiences
provoked by this in the daily life of these young
people were discussed. From the analysis of
the discourses of these young people 13 modes
of listening were raised, of which young people
themselves described and explained how these
experiences are engendered. The modes of
listening were then analyzed and discussed
through Ola Stockfelt's (1997) conceptions of
modes of listening, the musicality of listening
and active listening developed by Daniel
Cavicchi (2003) and the social analysis of music
in everyday life of the researcher Tia DeNora
(2004). In this text, 2 of the 13 listening modes
will be described.

KEYWORDS: Youth. Music and Everyday Life.
Focus groups. Musical Listening.

11 INTRODUCAO

Este texto consiste no resumo de uma
pesquisa de mestrado finalizada no ano de
2017 e tem como tema central a musica e a
juventude. Realizada no Colégio de Aplicacéao
da Universidade Federal do Acre, teve como
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motivagcao os questionamentos desta autora como professora de musica desta
instituicdo e o objetivo consistiu na investigacao das relagdes dos jovens alunos deste
contexto com a musica que fazem parte do seu cotidiano. Por relagbes entende-se,
de modo amplo, as variadas formas da juventude desta pesquisa (e muitas outras
juventudes apontadas em pesquisas que abordam o tema, tais como DAYRELL,
2001; 2003; ARROYO, 2013) de se relacionar com a musica.

Através de grupos focais foi proposto aos jovens falar sobre assuntos diversos
que giravam em torno da musica e do ato da escuta musical. Ao analisar os dados,
foi constatado que os jovens desta pesquisa recorrem a musica de diversas maneiras
com usos e fungdes distintas.

Teses e dissertacdes sobre 0 tema musica e juventude, preferencialmente as que
utilizaram grupos focais e/ou que abordavam a escuta (COSTA, 2015; MALAGUTTI,
2013; MEINERZ, 2005; POPOLIN, 2012; REGO, 2013), foram consultadas para
a fundamentacéo teorica. Além destas, esta pesquisa se apoiou em perspectivas
tedricas sobre a pratica da escuta musical inserida no cotidiano através dos trabalhos
de Ola Stockfelt (1997), Daniel Cavicchi (2003) e Tia DeNora (2004). Os trés autores
escolhidos como principal escopo tedrico da pesquisa se deve ao fato de que estes,
estdo inseridos dentro de uma perspectiva sociolégica da experiéncia musical
defendendo a perspectiva do ouvinte como um caminho para se pensar a musica e
seus significados na vida social e cotidiana das pessoas.

Stockfelt (1997) faz uma analise historico-social da Sinfonia n°® 40 de Mozart.
Segundo ele “esta claro que, durante seus duzentos anos de histéria, a Sinfonia n° 40
de Mozart ndo tem sido uma obra, mas uma série de diferentes obras com diferentes
significados em diferentes contextos” (STOCKFELT, 1997, p. 132). O autor demonstra
gue a escuta musical se transforma e se adapta de acordo com a época, contexto e
cultura.

Interpretacdes da Sinfonia n° 40 de Mozart, ou mesmo de qualquer obra musical,
foram, portanto, sempre ajustadas a atividade do ouvinte e a seu modo de ouvir: em
parte, de acordo com os diferentes contextos musicais; em parte, de acordo com
diferentes atividades que o ouvinte poderia estar realizando ao mesmo tempo em
que ouve musica. A medida que a sociedade contemporanea e o papel da musica
nessa sociedade mudam, surgem novas formas de ouvir [...]. (STOCKFELT, 1997,
p. 132)

A grande contribuicdo de Stockfelt (1997) para este trabalho consiste na sua
perspectiva dos modos de escuta. Segundo o autor, a escuta musical esta relacionada
ao tipo de experiéncia que é ocasionada e esta esta sempre sujeita as situacdes de
escuta deste ouvinte. A época, a condicao sociocultural, o contexto e as diferentes
atividades que este ouvinte pode estar realizando no momento da escuta, séo
exemplos de variaveis das situacdes de escuta.

Para estas variadas formas de recep¢cao musical o autor denominou “modos de
escuta” (modes of listening). Os modos de escutam se tornam importante aspecto
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social na medida em que a sociedade se insere na contemporaneidade. De acordo
com Stockfelt (1997), as demandas da modernidade forcaram os individuos a
desenvolverem modos diferenciados de escuta. Esses modos de escuta estdo mais
relacionados as situacdes de escuta do que com a musica em si. Segundo ele, 0s
individuos desenvolveram competéncias de escuta de tal forma que os ouvintes sédo
capazes de utilizar um mesmo tipo de musica e até mesmo a mesma musica de
diferentes maneiras em diferentes situagdes, acarretando em diferentes experiéncias
musicais.

A contribuicédo do historiador e pesquisador Daniel Cavicchi (2003) também esta
na énfase que ele coloca na experiéncia do ouvinte. Segundo ele,

[...] se musicologos, etnomusicologos e educadores de musica estéo julgando
a escuta contemporanea usando uma definicdo de musicalidade que favorece a
performance, o estilo € a técnica, eles certamente perderdo os proprios elementos
de escuta - percepcao, memaria, identidade - que podem o tornar valioso. Somente
aceitando e valorizando as realidades experienciais da pessoa comum - e néao
interpretando suas experiéncias como ‘realmente" outra coisa - 0s estudiosos
poderéo ver o que a escuta “faz”. Uma abordagem mais Util pode ser pensar em
ouvir de acordo com as experiéncias dos ouvintes, entender o trabalho de ouvir em
seus proprios termos antes de julgar seu valor em qualquer outro termo (CAVICCHI,
2003, p. 8, grifos do autor).

A perspectiva da musicalidade da escuta proposta pelo historiador norte-
americano consiste em outra abordagem utilizada para compreensdo do tema.
Cavicchi (2003) questiona o termo “escuta passiva” e posiciona a experiéncia da
escuta como uma atividade musical que gera, estimula e desenvolve a musicalidade.
Esta percepcao refuta a ideia corrente de que a performance musical é considerada
o ato primordial da musica e que a escuta seria simplesmente a consequéncia
desta, demandando apenas um unico comportamento de receptividade, associado a
passividade. Neste &mbito, somente através da pratica da performance seria possivel
se desenvolver uma musicalidade ativa.

Frente a essas proposi¢cdes o autor defende que:

O trabalho de um pequeno numero de estudiosos que estédo explorando a audicdo
musical em diferentes periodos da histéria € em diferentes culturas, aponta
claramente para o fato de que ouvir musica, assim como tocar musica, € um
complicado e variado comportamento que muda de acordo com uma ampla gama
de contextos histoéricos, sociais e biolégicos (CAVICCHI, 2003, p. 6).

Segundo o autor, a escuta consiste em um processo de amplos e de variados
aspectos a serem considerados e, portanto, se torna um intricado de relacdes,
percepcgoes e situagdes, exigindo de maneiras diversas a participacao do ouvinte.

O terceiro eixo tedrico desta pesquisa estd ancorado nas pesquisas de Tia
DeNora (2004). Na profunda analise da pesquisadora sobre diversas situagdes em
gue a musica é empregada no cotidiano das pessoas, a musica se configura como

uma "forca social".
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A pesquisa de DeNora (2004) demonstra, dentre varios aspectos, que a musica &
utilizada pelos individuos como um elemento que participa das mais complexas acdes
de estruturacao do eu social e psicolégico, se constituindo como auxilio na construgcéao
da identidade dos individuos, além disso, a musica pode participar da constituicao
do corpo fisioldégico, ndo consciente e microbiologico, incluindo caracteristicas de
energia, comportamento, coordenagao, tempo, excitagdo, motivacéo, resisténcia e
homeostasia, como respiragao, frequéncia cardiaca e pressdo sanguinea, e auto
percepc¢ao de dor e prazer corporal. A observacao de algumas situagoes descritas na
pesquisa de DeNora (2004) envolvendo o corpo "ajuda a iluminar o papel da muasica
como um dispositivo de ordenacéo corporal, em todos os estagios da vida humana,
como um meio que pode ter efeitos muito antes de ser “significativo” em um sentido
cultural” (DENORA, 2004, p. 77).

O escopo tedrico serviu como referéncia na leitura e analise dos dados coletados
com os jovens alunos com o intuito de responder a principal pergunta desta pesquisa:
quais séo as principais relagdes entre os jovens e as musicas de seu cotidiano por meio
da atividade de escuta e de que forma elas acontecem? A partir deste questionamento
surge a seguinte hipbétese: a compreensao dessas relagdes (saberes) pode promover
um enriquecimento ou uma aproximac¢ao da aula de musica da escola com a musica
e 0 universo juvenil?

A partir destes questionamentos iniciais e tendo as perspectivas teoricas
descritas acima, foram selecionados 13 modos de escuta retirados das falas dos
jovens. Esses modos de escuta, tomando primordialmente o universo juvenil como
parametro, consiste nos usos e fungdes, partir de diversas perspectivas, da musica
no dia a dia dos participantes da pesquisa como sera descrito a seguir.

2|1 METODOLOGIA

Este trabalho teve seu processo metodoldgico de coleta de dados inserido em
uma perspectiva qualitativa e exploratéria por consistir em uma pesquisa socioldgica
da qual segundo Kraemer (2000, p. 57):

A sociologia da musica, examina as condicées sociais e os efeitos da musica, assim
como as relagdes sociais, que estejam relacionadas com a musica. Ela considera
0 manuseio com musica como um processo social e analisa o comportamento do
homem relacionado com a musica em direcédo as influéncias sociais, instituicées
grupos. Aqui pertencem os problemas de posicoes e preferéncias relacionadas a
musica, do comportamento no tempo livre € no trabalho, dos comportamentos de
papéis dos individuos em grupos bem como as producdes culturais e as formas de
organizacdo da vida musical.

Portanto, esta pesquisa buscou olhar para os comportamentos e as experiéncias
identificaveis nas falas dos jovens sobre os efeitos da musica sobre eles.
Para a coleta de dados foram utilizados grupos focais que consiste basicamente
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em uma técnica que busca informacdes sobre determinado tema, definido pelo
pesquisador e realizado através da interacao grupal (MORGAN, 1997, p. 5). Os jovens
alunos do Colégio foram convidados e 0s que se apresentaram voluntariamente foram
reunidos em um horario no contra turno escolar.

Foram realizados 3 grupos focais com uma média de 5 alunos em cada. Cada
grupo focal durou cerca de uma hora totalizando um pouco mais de trés horas de
conversas para transcricao e analise.

A escolha dos grupos focais justifica-se pelo fato de que, primeiramente,
a interacdo grupal entre os participantes, jovens que estudam na mesma escola,
proporciona menos desconforto na hora de falar sobre os tema, e ainda, chegar mais
proximo a fala e ao comportamento natural do cotidiano destes jovens, buscando
portanto, através da interacdo descrita, um viés exploratério.

3 1 ANALISE DOS RESULTADOS

O foco da pesquisa sobre as escutas dos jovens evidenciou-se apds uma leitura
cuidadosa das falas. Considerando que a experiéncia musical se da através da escuta,
foi feita uma relacdo dos modos de escutas dos jovens, demonstrados em suas falas,
com os modos discutidos nos referenciais tedricos destacando os usos e fung¢des da
musica dos quais esses jovens se valem para estruturar diversos aspectos da sua
vida: identidade, prazer, autoconhecimento e autopercepcéo de energia, humores,
amizade, familia, memoria, estudos, escola, concentracdo, aprendizado sobre
elementos musicais, dentre varios outros.

Tragcado o caminho, foram destacados treze modos de escuta. Cada modo possui
particularidades e foram analisados considerando a perspectiva da pesquisadora,
que idealizou e sistematizou a pesquisa, com 0os modos de escuta dos jovens alunos
do CAp e do referencial tedrico utilizado. Os treze modos de escuta discutidos
receberam o seguinte titulo: 1) Modo de escuta performatico: cantar, “bater” e dancar;
2) A escuta corporal; 3) Escuta reflexiva; 4) Escuta terapéutica; 5) Escuta necessaria/
adequada; 6) Escuta itinerante, escuta de “companhia” e escuta ambiente; 7) Escuta
diaria; 8) Escuta imaginativa; 9) Escuta influenciada; 10) Escuta contemplativa; 11)
Escuta para concentracédo e foco; 12) Escuta “critica”, ideoldgica; 13) Escuta dos
materiais musicais.

Para melhor compreensao sobre como as perspectivas tebricas serviram de
fundamento para as analises dos modos de escuta, serdo descritos a seguir, 2 dos 13
modos encontrados nos discursos dos jovens e analisados nesta pesquisa: “A escuta
corporal” e a “Escuta terapéutica”.
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3.1 Escuta Corporal

Neste modo, a escuta se configura sendo mediada através do corpo. Essa
mediacdo pode acontecer intencionalmente voltada para o movimento, como por
exemplo, colocar uma musica para dancar, através de um estilo que musical que
valorize a danca e o corpo como o género K-Pop (estilo de musica pop Koreana que
dentre outras caracteristicas peculiares, valoriza a virtuosidade técnica da dancga), ou
até mesmo em um momento em que a musica estimule o corpo na interagédo social,
assim como explica um dos jovens pesquisados:

Getulio: E porque assim, quando vocé ta com os amigos ninguém vai querer ficar
tipo olhando um pra cara do outro, escutando musica calma, vai ficar um olhando pra
cara do outro no tédio. Musica animada tipo te estimula a mexer, mexer o corpo...

Em um outro aspecto, a vontade ou até mesmo a necessidade de mexer o corpo
se manifesta como um efeito provocado pela musica:

Lais: A musica é tipo, agora vamos voltar pro lado animado, né, das coisas. Uma
musica animada da vontade de cantar, da vontade de dancar...

[..]

Talita: Sério! No Spotify tem “refletindo a vida”, “vontade de ficar em casa”... Ai vocé
coloca la e ... as vezes no modo aleatério, e vai passando e ... ai do nada vocé ja
comeca a pular, comega ficar animada, decide ir pra balada...ai vocé vai mudando...

Na citacdo acima, Spotify se refere a um aplicativo que oferece acesso a uma
extensa biblioteca de musicas de todos os géneros muito utilizada entre os jovens.
Neste aplicativo ha a opgcao do usuario montar a sua propria playlist, que em uma
traducéo ao pé da letra poderia ser “lista para tocar”. As playlists citadas acima pela
jovem Talita, “refletindo a vida” e “vontade de ficar em casa” sugerem determinados
estados de humores e consistem em playlists sugestivas montadas pelo proprio
aplicativo, com musicas que esteja de acordo com esses estados de humores.

O modo de escuta corporal esta muito bem descrito no trabalho de DeNora (2004)
do qual ela demonstra que a musica possui uma grande influéncia na “constituicéo
do corpo [...] fisiologico, ndo consciente e microbiolégico” (DENORA, 2004, p. 74)
e que a musica se configura “como um dispositivo de ordenacgéo corporal, em todos
os estagios da vida humana, como um meio que pode ter efeitos muito antes de ser
“significativo” em um sentido cultural” (DENORA, 2004, p. 77).

A autoratambém utiliza o conceito de “entrainment” (alinhamento) para descrever
este processo de alinhamento corporal com elementos musicais:

Musicalmente sincronizado o corpo e seus processos se desenrolam em relacéo
aos elementos musicais [...]; eles sdo alinhados e regularizados em relacédo a
musica, s&o organizados musicalmente, musicalmente "‘compostos’. Um exemplo
mais complexo pode ser encontrado na danca, onde O corpo nao é apenas
arrastado ritmicamente (o 1-2-3 da valsa, por exemplo), mas também envolve
manobras estilisticas em orientacdo para a musica (os punhos cerrados em relacdo
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a algumas musicas rock ou pop, angulo do pescogo e queixo no balé, ou a pelve
durante o cha-cha-cha). Esse alinhamento, entre musica e corpo, geralmente ocorre
subconscientemente ou inconscientemente, e pode implicar micro-movimentos
normalmente imperceptiveis, como a forma de segurar as sobrancelhas, as macés
do rosto ou 0s ombros, a tensdo de seus musculos. Como uma série de gestos
corporais, a danca e as formas mais mundanas e subconscientes de coreografia
s&0 meios para a acumulacao autodidatica de si mesmo e de consciéncia de

género. O movimento - orientado esteticamente - € [...] um meio para construcéo
dos espacos do sujeito. E fonte [...] de estética corporal na vida cotidiana (DENORA,
2004, p. 78).

Esse processo descrito acima se manifesta quase que na totalidade dos
momentos da escuta musical principalmente entre os jovens, que possuem uma
relacdo muito forte com o corpo e as modificacdes e descobertas especificas nesta
fase da vida. Na escuta corporal o corpo inteiro esta escutando, o corpo quer observar
e aprender as batidas, a melodia, as identidades.

3.2 Escuta Terapéutica

A escuta terapéutica recebeu esse titulo por se tratar de uma escuta que é
direcionada pelos jovens como um auxiliar em momentos emocionais negativos, as
vezes de tristeza, desanimo ou mesmo algum conflito. A musica, nesse momento,
funciona como um meio para eles conhecerem a si mesmo e 0s seus estados
emocionais. A fala de um jovem explica muito bem como esse processo acontece:

Matias: Eu acredito que seja por conta de a gente buscar semelhancga, ai quando a
gente ta se sentindo triste, o que vai fazer? Vai buscar semelhangca em algo triste.
Ai como a gente ta se tratando de musica, a gente vai se tratar com uma mdusica
muito triste, pra gente ver “0 essa pessoa também é triste, ndo sou so eu!”, é como
se fosse...

Getulio: N&o se sentir sozinho...
Matias: Isso!

DeNora (2004) explica um processo semelhante descrito por uma de suas
entrevistadas:

Ellen, de vinte e quatro anos de idade, descreve como ela usa musica para induzir
e aumentar um estado emocional triste, de uma forma que é semelhante a "olhar
para si mesmo em um espelho triste", como um recurso para se trabalhar em um
estado emocional que atinge um patamar e depois diminui (DENORA, 2004, p. 54).

Esse modo de escuta intenciona a musica como um recurso para o individuo
conhecer a si mesmo e para conhecer como se sente:

A musica nao € simplesmente usada para expressar algum estado emocional
interno. Na verdade, essa musica faz parte da constituicao reflexiva desse estado; é
um recurso para o trabalho de identificagdo de “saber como se sente” - um material
de construcdo da “subjetividade”. Isto quer dizer que um candidato a simulacro de
um sentimento € também um modelo para descobrir o sentimento, um material do
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qual os aspectos de “como eu sinto” podem ser elaborados e transformados em
objeto de conhecimento. Alguém pode dizer a si mesmo: "esta musica € como eu
me sinto" e pode-se tornar tenso e relaxar a medida que a musica faz, quando a
musica faz (DENORA, 2004, p. 57).

Este modo de escuta foi muito citado em momentos diversos e neste aspecto,
a musica representa um forte aliado no periodo da adolescéncia, explicando em
parte, porque a escuta musical € uma das atividades mais praticadas pelos jovens
no mundo inteiro (POPOLIN, 2012, p. 35). Além da musica auxiliar nos processos de
construcao de identidade e de pertencimento, ela se torna um recurso para processos
psicolégicos e emocionais de autoconhecimento e auto terapéuticos principalmente
nesta fase da vida, do qual o processo de transicdo da infancia para a juventude é
acompanhada de conflitos e incertezas.

41 CONCLUSAO

Esta pesquisa foi realizada com o objetivo de melhor compreender a relagéo
dos jovens do CAp - UFAC com a musica de seu cotidiano, com o intuito de
enriquecer propostas pedagdgicas musicais na sala de aula. Nesse sentido algumas
consideracOes devem ser destacadas.

Primeiramente, a musica se torna, para esses jovens, um processo amplo de
significados e experiéncias, com usos e fungdes muito diversas. Ouvir musica para
esses jovens € ouvir, falar, ver, sentir, € um complexo de sensacgdes e experiéncias.
A escuta musical pode ser concebida através de uma complexidade muito mais
abrangente do que o simples fato de ouvir sons através de um érgéo corporal.

E segundo lugar, através desta pesquisa foi possivel problematizar questdes
acerca da musicalidade desenvolvida pela escuta. Assim como Cavicchi (2003)
qguestiona porque, no senso comum, a musicalidade ndo pode ser desenvolvida
através da escuta “descompromissada”, do cotidiano, e como esta costuma ser
definida por uma “escuta passiva”. Esta pesquisa defende, assim como o autor, que o
desenvolvimento da musicalidade e da construcdo de aprendizagens musicais através
da escuta demostrada também em outras pesquisas (REGO, 2013; RAMOS, 2012;
POPOLIN; 2012), aparece de diversas formas inseridas nas experiéncias musicais
dos jovens ocasionadas através da escuta.

Muito longe destas reflexdes serem fechadas, esta pesquisa buscou um
caminho na aproximag¢ao do universo juvenil com o ensino de musica na escola
regular, ampliando as compreensdes e concepcdes sobre 0 que a musica representa
para os jovens e que por detras da escuta “aparentemente passiva”, se desenvolvem
experiéncias diversas e ricas em potencial educativo no sentido de se construir um
ensino que leva em consideracao a constituicao sécio-cultural dos jovens estudantes
contribuindo para o seu pleno desenvolvimento.
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CAPITULO 17

AMERICAN IDOL: UM OLHAR SOBRE O AMBIENTE
COMPETITIVO EM REALITY SHOWS MUSICAIS

Eduardo Silva Alves de Macedo
Katarina Milena dos Santos Gadelha
Pablo Cezar Laignier de Souza

RESUMO: O objetivo deste trabalho é efetuar
uma analise do reality show musical American
Idol, abordando principalmente o ambiente
competitivo gerado por esse programa televisivo
estadunidense. Para a execugdo desta
pesquisa, foram analisados alguns episddios
especificos de American Idol nos quais o0
aspecto da disputa é realgado, demonstrando
que esse fator € proporcionado pelo proprio
formato do programa, sendo incentivado
pelo corpo de jurados através do julgamento
semanal com relacdo ao desempenho de
cada competidor. Deste modo, mostrou-
se interessante realizar um estudo voltado
para essa questdo especifica no programa: o
ambiente competitivo e sua influéncia sobre os
concorrentes no decorrer das edi¢des. Portanto,
a primeira secado apresenta a estrutura do
programa, descrevendo as caracteristicas
gerais das dezesseis temporadas de American
Idol; a segunda secado efetua uma analise
empirica de alguns episodios selecionados
de cada temporada que apresentam de forma
acentuada essa caracteristica do programa
de fomentar a competicdo musical entre os
participantes; a terceira secao estabelece um
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debate sobre como o ambiente do American
Idol possibilita o desenvolvimento do espirito
competitivo e sobre como tal ambiente reforca
a relacdo desse reality show musical com o
conceito de “Sociedade do Espetaculo”, do
autor francés Guy Debord, além de induzir
alguns dos seus participantes ao esgotamento
fisico e mental.

PALAVRAS-CHAVE: Musica; Midia; Sociedade
do Espetaculo; Reality Show; Sociedade do
Espetaculo; American Idol.

ABSTRACT: The aim of this work is to carry
out an analysis of the musical reality show
American Idol, addressing especially the
competitive environment generated by this
United States of America’s television program.
For the implementation of this research, were
analyzed some specific episodes of American
Idol in which the dispute is highlighted, showing
that this factor is provided by the format of the
program, being encouraged by the jury through
the weekly trial regarding the performance
of each competitor. In this way, proved to be
interesting a study focused on this specific issue
in the program: the competitive environment and
its influence on the competitors over the issues.
So, thefirst section introduces the structure of the
program, describing the general characteristics
of American ldol’s sixteen seasons; the second
section performs a empirical analysis of some
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selected episodes of each season that markedly present this feature of the program
that is to encourage competition between the participants; the third section provides
a discussion of how the American Idol environment enables the development of
competitive spirit and on how such an environment strengthens the relationship of this
musical reality show with the concept of a “society of the spectacle”, by French author
Guy Debord, in addition to induce some of its participants to the physical and mental
exhaustion.

KEYWORDS: Music; Media; Society of the Spectacle; Reality Show; American Idol.

11 AMERICAN IDOL: ESTRUTURAS FUNDAMENTAIS DO REALITY SHOW COM
O PASSAR DO TEMPO

Com um formato simples, o programa American Idol, criado por Simon Fuller,
estreou em 11 de junho de 2002 na televisdo estadunidense pela emissora Fox
Broadcasting Company. Intitulado American Idol: The Search of a Superstar, este
programa se tratava de uma derivacdo do programa britanico intitulado “Pop Idol’.
Assim, o reality show American Idol possuiu como objetivo determinar qual seria
o melhor candidato na competicdo musical, apresentando ao publico a nova voz
estadunidense.

A franquia Idol alcancou um éxito inquestionavel, resultando inicialmente em
15 temporadas e obtendo versdes em cerca de 40 paises, incluindo o Brasil. Aqui,
o programa estadunidense foi transmitido pelo canal fechado Sony Entertainment
Television. O programa ficou marcado pela presenca de celebridades do universo
fonografico no papel de jurados no decorrer das temporadas, tais como: Simon
Cowell, Paula Abdul, Randy Jackson, Mariah Carey, Nicki Minaj, Steven Tyler, Kara
DioGuardi, entre outros. Sobre a escolha dos candidatos a idolo no programa em
questao, Monteiro afirma:

A escolha é feita a partir de uma equagcdo nem sempre coerente entre as escolhas
dos jurados e o voto popular. Isto €, na tensdo entre aspectos objetivos — formais
— e subjetivos. Os jurados do programa s&o, normalmente, experts — pessoas
famosas, ligadas ao mundo da musica — dotados de conhecimentos especificos
sobre a qualidade vocal, afinacéo, performance, mercado e expectativas dos fas
(MONTEIRO, p. 1, 2014).

Assim, desde a sua primeira temporada, American Idol consiste no mesmo
modelo, com programas semanais (na maior parte das temporadas, havendo dois
programas por semana). Os juizes do programa analisam, durante cada episédio,
as performances dos candidatos que, em seguida, sdo submetidos aos votos do
juri popular. A votagdo popular ocorria inicialmente através do telefone, mas depois
passou a ser realizada também através de SMS, além do sistema de votagéo por meio
de sitios eletrdnicos. A partir da 122 temporada, em 2013, foram criados aplicativos
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para dispositivos moveis.

O vencedor de cada temporada recebia como prémio um troféu e o contrato
para gravar um album com a gravadora 19 Entertainment Big Machine Records, com
todo suporte de divulgacao de midia através da participacdo em radios e programas
de TV. Aléem disso, os participantes mais carismaticos conseguiam angariar uma
legido de fas que acompanhavam sua trajetéria através da criacdo de fanpages
em redes sociais, como Facebook e Twitter, além de criar féoruns de debates, onde
ocorriam indagacgoes sobre a legitimidade do programa e sobre o merecimento dos
concorrentes que permaneciam no reality show.

O sucesso da franquia é notério. Pioneiro nesse formato, pode-se afirmar
que American Idol estabeleceu os parametros fundamentais para a maioria dos
programas categorizados como reality shows musicais (The Voice e X Factor, por
exemplo). Mesmo tendo encerrado suas atividades com sua décima quinta edicéo,
exibida na TV estadunidense entre 06 de janeiro e 07 de abril de 2016, e denominada
American Idol: The Farewell Season. Esta foi a temporada mais curta do programa e
teve como vencedor o participante Trent Harmon. Em seu ultimo episddio, ocorreu a
participacéo do (a época) Presidente dos Estados Unidos, Barack Obama, que abriu
0 episddio em questao com um discurso gravado em que saudava o programa pelas
quinze temporadas bem-sucedidas e por incentivar a democracia estadunidense, ao
possibilitar que o publico exercesse seu direito de voto no que se refere aos seus
candidatos preferidos.

American Idol se manteve “vivo” através das interacbes entre seus fas no
ciberespaco, em sites de redes sociais e foruns de discussédo. E por meio destes
desdobramentos que vinham acontecendo no ciberespaco, no dia 9 de abril de
2017 foi anunciado o retorno do programa para 0 ano seguinte. Sobre o fato de
este anuncio ter acontecido apenas um ano apds seu término, Henry Jenkins afirma
que “ha anos, grupos de fas procuram reunir-se em apoio a séries ameacadas de
cancelamento, argumentam que as redes deveriam se concentrar mais na qualidade
do comprometimento do publico do que na quantidade de espectadores” (JENKINS,
2009, p. 98).

O retorno da franquia aconteceu no dia 11 de margo de 2018, com Ryan Seacrest
voltando como apresentador do programa, e trazendo novos jurados: Katy Perry, Lionel
Richie e Luke Bryan. Apés registrar queda de audiéncia nas ultimas temporadas,
o programa foi cancelado pela Fox, mas a emissora estadunidense ABC comprou
seus direitos de exibicdo. Um fato interessante é que, em sua primeira temporada na
nova emissora, American Idol competiu diretamente com The Voice, pois ambos os
programa eram transmitidos no mesmo dia e horario nos Estados Unidos.

American Idol exibiu, desde sua primeira temporada, o formato caracteristico
com quatro etapas distintas: 1) as audicdes regionais; 2) a “Semana de Hollywood”;
3) as etapas intermediarias (ou semifinais); e 4) os “shows ao vivo” (ou finais). De
um modo geral, o padrdo estabelecido pela primeira temporada vem se mantendo
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até hoje, com algumas variagdes e acréscimos, como foi o caso da décima segunda
temporada, em que ndo houve um Top 12 ou os wild cards.

A nova temporada foi exibida na TV estadunidense entre 11 de marco e 21
de maio de 2018, tendo como vencedora Maddie Poppe e seu namorado Caleb
Lee Hutchinson como o vice-campeao desta edi¢cao. Contudo, desde o retorno do
programa, os sites de redes sociais vém demonstrando interesse em debater sobre
a competicdo deste reality show, sobre a autenticidade dos resultados e mesmo
sobre os jurados em si. Além disso, o fato dos proprios jurados tentarem aparecer
mais do que o0s concorrentes tornou-se outro assunto abordado. A maioria desses
comentéarios vém sendo direcionados a cantora e atual jurada Katy Perry, por suas
acdes no programa.

210 AMBIENTE COMPETITIVO EM AMERICAN IDOL: UMA ANALISE DOS
EPISODIOS NO DECORRER DAS TEMPORADAS

Seguindo a premissa de que American Idol é um reality show de competicdo
musical, é consideravel que sua configuracéo incentive e impulsione a ideia de disputa
entre seus participantes. Aos competidores, € exigido um grau de qualidade que deve
ser atingido a qualquer custo, através de mudancas na aparéncia e do aumento nos
treinos vocais para que possam atingir a exceléncia através de um determinado
padrao que corresponderia ao de um idolo estadunidense (segundo o programa).

Os jurados, por sua vez, acabam cumprindo papéis de vildes, como é o caso
do renomado produtor musical Simon Cowell, que, ao julgar cada competidor,
emite duras opinides e alega que as mesmas sao verdades que precisam ser ditas.
Para ele, o competidor precisa ouvir aquele julgamento, ainda que gere tristeza ou
desanimo, para que ele possa evoluir. Todo esse discurso faz Cowell parecer como
um conselheiro impiedoso que cumpre esse papel para alcancar um bem maior, e
esse bem seria a evolugao artistica do participante. A respeito disso, Lavinas afirma:

Os valores predominantes nos falam sobre competicéo, agressividade, desafio e
presséo. No jogo, criticas acidas, destrutivas e irbnicas séo feitas pelos almejados
chefs, gerando desconforto e, em alguns casos, decepgdo por parte dos
participantes, o que contribui para potencializar 0 componente espetacular dos
programas (LAVINAS, 2015, p. 4).

Porém, os outros jurados normalmente amenizam as duras “verdades” ditas por
Simon. Considerando os trés jurados das primeiras sete temporadas, Randy Jackson
e Paula Abdul - além de Simon Cowell citado anteriormente - sdo amenos quanto as
criticas. Ambos riem em momentos coOmicos e fazem criticas tanto negativas quanto
positivas, mas com leveza, tentando muitas vezes amortecer a dureza de Cowell.

Para chegar a essa observacédo, foram analisados episddios da primeira
temporada de American Idol onde essa exigéncia fica explicita: as auditions e a etapa
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de Hollywood, onde os aspirantes a ido/ come¢cam uma relagdo com o programa
e assim esses competidores obtém o primeiro contato com a pressao psicoldgica
para atenderem as imposi¢cdes desse reality show. Decidiu-se analisar os videos
dessas etapas especificamente, pois nelas a pressao fica mais visivel, ja que é onde
os jurados emitem suas opinides sobre os participantes de forma, em geral, mais
exigente.

Os videos que possibilitaram a analise foram encontrados na plataforma de
video Youtube através de palavras-chave como: American Idol Hollywood Week ou
American Idol auditions. O primeiro episédio da primeira temporada do programa se
inicia em um tom alegre, exibindo milhares de jovens que passaram dias numa fila
quilométrica para serem ouvidos pelas celebridades que os aguardam. Tudo € falado
como se fosse um sacrificio necessario que vai valer a pena mais tarde; porém,
valerd somente para uma pessoa. Logo esse tom muda para ameacador quando
os jurados s&o apresentados: as conquistas profissionais de Simon Cowell, Paula
Abdul e Randy Jackson sdo exaltadas e os trés afirmam que a competicdo néo sera
confortavel para quem quer vencé-la. Cowell chega a dizer a frase “vocé esta prestes
a fazer uma audicédo para o inferno”.

American Idol exibe tradicionalmente as reagcdes emocionais desses aspirantes
(como tristeza, alegria ou raiva) ap6s terem sido aprovados ou reprovados nas
audicdes. Sendo assim, é visivel que o programa explora essas reagbes com 0O
objetivo de mostrar ao publico como é arduo o caminho para se tornar um idolo. Ainda
no primeiro episddio, € mostrado que os participantes possuem diferentes atitudes
diante do fracasso. Alguns choram, outros brigam e outros se mostram indiferentes
como se fossem superiores ao reality show. Nesse episodio, a partir do minuto 18:18
€ apresentado a participante Karma Johnson, que apresenta uma boa performance
vocal de acordo com o feedback dos jurados. Porém, Simon Cowell alega que ela nao
possui a aparéncia de um idolo. De acordo com o produtor, o vencedor precisa ter
uma imagem especifica na qual ela ndo se encaixa, provando assim que o programa
exige, além da boa capacidade vocal, que o idolo se enquadre no padréo de beleza
que rege a industria musical estadunidense. A opinido do jurado gera um debate em
que Paula Abdul concorda com Simon, alegando que Karma precisa trabalhar em sua
aparéncia. No entanto, Randy Jackson defende que o importante ndo deveria ser
a aparéncia, mas sim o talento. Esse acontecimento demonstra que o reality show
American Idol requer mais de seus participantes do que talento vocal. E necessario
carisma, uma aparéncia dentro dos padrbes da industria fonografica e grandes
esforcgos fisicos, ocasionando pressdes psicolégicas nas quais o competidor tende
a ter ataques emocionais como crises de choro ou raiva quando nao alcanca o seu
objetivo.

Assim, o programa perpetua o padrao em que os jurados tomam a funcao de
pressionar os competidores para transforma-los em grandes astros. Outro episddio
que atraiu a atencdo durante a pesquisa ocorreu no segundo episddio da primeira
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temporada, onde inicialmente é exibido um flashback do primeiro episédio no qual
acontece um dialogo entre Simon e a participante Jacquette Willians. Neste dialogo,
ele a questiona se ela estava confiante de sua aprovacéo, e Jacquette diz que nao,
por ser uma “garota grande”. Em seguida, o programa volta a apresentacao atual e
ela inicia sua performance, que logo demonstra agradar aos jurados. No entanto, ao
final, Simon elogia sua capacidade vocal, mas afirma que a competidora ndo seria
adequada para a funcéo de estrela da musica devido a sua aparéncia. No primeiro
episddio da oitava edicdo, logo apds a saida do polémico jurado Simon Cowell, 0
programa ja inicia seu primeiro episédio com uma frase intimidadora: “Na vida, se o
microfone passa pelos seus labios uma vez, € melhor vocé estar pronto para cantar.
— David Foster”. Assim, a temporada comeca evidenciando que cada participante
possui a obrigacao de estar sempre pronto para nao decepcionar a audiéncia.

Esses momentos descritos sdo fundamentais para retratar a imposicao do
programa que permanece mesmo apos a saida de Simon, na nona temporada. Ela
se torna mais amena, mas o restante do programa segue com o0 mesmo estilo de
avaliacdo, explorando e valorizando esse sacrificio dos competidores que passam
horas e até dias em filas enormes para serem ouvidos. No entanto, com a chegada
de novos jurados, o0 modo de avaliacao torna-se mais leve. Porém, este segue firme
e exigente.

Quando se compara a primeira temporada do programa com a 162 (a mais atual),
€ perceptivel a evolugao de American Idol quanto a exigéncia de se enquadrar em
um determinado padréo de beleza. Os jurados parecem ja ndo observar esse aspecto
e enfocam somente na questdo das vozes. Porém, ndo é possivel garantir que a
aparéncia considerada por eles como adequada nao va servir como um privilégio
para quem estiver encaixado nesse modelo visual.

Na atualtemporada, é visivel que a pressao psicologica passa a ser feita de modo
mais sutil. Ela ndo é mais executada da maneira grosseira como Simon costumava
fazer, mas sim através de comentarios amenizados. Na atual temporada, na fase de
Hollywood, os jurados mostram-se mais companheiros, torcendo pelo aspirante a
idolo quando ele nao vai tao bem. Os comentarios negativos também sé&o discretos
e geralmente feitos somente entre os julgadores. Ou seja, nada que possa vir a
constranger o participante. E interessante notar também como o programa prefere
garantir que o telespectador ira assistir ao competidor relatando a pressao que sofre,
os sacrificios que fez para estar ali, sua tristeza em caso de reprovagao e a euforia
quando aprovado: esta é a férmula utilizada para tornar o reality show em questao
o verdadeiro espetaculo pelo qual a televisdo norte-americana anseia. Como afirma
Silvia Viana, esse tipo de show comprova seu proprio interesse em exibir a aflicao a
qual o competidor € submetido:

N&o € preciso ir mais adiante nessa descricdo para termos uma no¢éo do estado
dos participantes ao longo da competicao: assistimos as pessoas enlouquecendo.
Essa loucura pode né&o ser vista como tal, ja que a roda viva de sofrimento, dor e
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embrutecimento é a regra, mas € precisamente o que assistimos (VIANA, 2011, p.
134).

O programa American Idol adaptou-se a uma nova televisdo e passou a ser
menos indelicado com o competidor. Sendo assim, fica entendido que o programa
pressionava de forma direta seus participantes, oferecendo a eles a chance de alcancar
a tdo desejada fama. Essa presséo era configurada de modo psicolégico. Os jurados
afirmam a todo tempo que esses participantes precisam se esfor¢car cada vez mais,
alterando principalmente sua aparéncia, o que se mostrou um fator determinante no
gue se refere ao avan¢o dos mesmos no programa em questao.

31 A ESPETACULARIZACAO DA COMPETICAO: ATE QUE PONTO ISSO
INFLUENCIA AMERICAN IDOL?

O presente artigo tem o objetivo de contribuir para a elaboracéo de uma analise
sobre a relacdo da competicdo com o ambiente de um reality show de musica. Apos
refletir sobre o0 assunto que seria abordado, no decorrer da pesquisa chegou-se a
um determinado ponto no qual foi perceptivel como essa tematica dialoga de modo a
promover esse reality show a participar de uma sociedade do espetaculo.

American Idol &€ um reality show que visa televisionar o processo de construcao da
carreira artistico-fonogréafica dos concorrentes. Porém, é fato que todos os participantes
séo colocados em uma competicdo programada, com prazo e patrocinadores pré-
definidos. Pois se trata de um misto de jogo com ficgao seriada, no qual séo revelados
talentos musicais até entdo desconhecidos do grande publico. A respeito disso, Silva
aponta alguns elementos comumente associados ao universo genérico mais amplo
dos reality shows que se destacam:

A disputa entre os participantes para chegarem ao ultimo episdédio do programa,
serem proclamados vencedores e receberem uma premiacao; 2) O processo de
eliminacéo, para o qual os proprios participantes podem eventualmente contribuir,
geralmente através de indicacfes para que o publico (ou o juri) vote a fim de
definir guem permanece ou deixa o programa; 3) O confinamento, eventual, dos
candidatos em um determinado ambiente que pauta as suas relacées, as quais se
traduzem em material a ser explorado narrativamente na edicdo do que vai ao ar,
permitindo a audiéncia identificar personagens e as situagdes dramaticas por eles
experimentadas nos programas (SILVA, 2015, p. 2).

Além desses elementos citados, American Idol estruturou-se, ao longo de
sua histéria, de modo a enfatizar os aspectos emotivos das vidas privadas dos
participantes, dando maior destaque as adversidades enfrentadas por eles. Os
candidatos, conforme a disputa se desenrolava, eram apresentados pela produc¢éo do
programa como personagens de um enredo, embora representassem a si proprios e
buscassem um lugar real na industria fonogréafica e no show business estadunidense
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(MACEDO; GADELHA; LAIGNIER; 2017, p. 3). Por meio dessa suposta interpretacéo
de papéis, elaborou-se um questionamento com relacdo a este reality show: ele
promove mesmo uma situacao real ou tudo nao passa apenas de atuacédo dos
concorrentes? Contudo, esse género televisivo (o reality show) constitui-se como
“apresentacdes reais” ou “apresentacdes de realidade” (em traducéo livre nossa). No
caso especifico de American Idol, essas supostas “atuacdes” dos candidatos no que
se refere ao papel de Idol ganharam destaque ao mesmo tempo em que suas vidas
reais eram amplificadas, fazendo o publico envolver-se emocionalmente com esses
fragmentos das vidas até entdo apresentadas. A respeito deste carater emocional,
Jenkins afirma:

Todo reality show comeca com um elenco maior do que o publico consegue
assimilar, e a maioria desse elenco fica relativamente pouco tempo no ar. Entretanto,
a medida que o processo de selecao ocorre, certos personagens surgem Como
favoritos do publico, e um bom produtor antevé os interesses e 0s recompensa,
oferecendo a esses personagens mais tempo no ar. Os espectadores deixam
de ver 0s personagens como tipos genéricos e passam a pensar neles como
individuos especificos. Os espectadores passam a conhecer os candidatos, sua
personalidade, suas motivacdes para competir, seu passado e, em alguns casos,
membros de sua familia (JENKINS, 2009, p. 118).

A ideia do programa American Idol surgiu no momento em que a industria
fonografica passava por uma crise (no ano de 2002), possuindo uma ideia de sair dessa
suposta fase, criando um programa em que coloca o publico para participar através
de votagdes, ajudando a construir o inicio da carreira de um idolo estadunidense
contemporéneo. Este elemento interativo vem ajudando cada vez mais os reality
shows a participarem da solidificacdo e do desenvolvimento de uma “sociedade do
espetaculo” (DEBORD, 1997), onde a midia detém o poder de julgar o que vale a
pena ser narrado, construindo discursos de interesse proprio. Baseando-se nisso,
Lavinas afirma que:

A supremacia se da, nao através de forcas coercitivas, e sim por meio do consenso
de um grupo sobre outro, compreende-se que as mensagens ideoldgicas,
transmitidas pela midia, comecam pela selecdo do que sera memoravel ou n&o
para a construcao narrativa midiatica” (LAVINAS, 2015, p. 4).

No caso especifico de American Idol, a performance musical deveria ser
considerada o aspecto principal, mas adquire uma conotac&o secundaria em relagcéao
a competicdo que influencia os aspectos comportamentais e sociais. Sob esta
perspectiva, a preparacao para a apresentacao envolve questdes mais complexas do
que apenas a forma como o candidato decide exibir sua interpretacdo musical.

A competicao ultrapassa o campo musical, elevando assim a categoria de
espetaculo e todo o seu entorno, o que inclui imagens, personagens, performances,
o préprio programa e os jurados. Estes elementos instigam os competidores sobre
como devem ser a partir daquele momento, pois eles se encontram numa espécie de
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espetaculo onde o vencedor sera o proximo idolo estadunidense. Tais caracteristicas
séo descobertas quando o programa € observado além da musica, ou seja, quando se
analisa o universo de consumo e imagens nesses programas. Entretanto, os valores
predominantes ressaltados pelo programa s&o: competicao, agressividade, desafio e
pressao.

Tudo isso esta ligado intimamente ao poder de influéncia do imaginario que o
programa desenvolve nos participantes desde a primeira temporada “o imaginario
distorce, idealiza e formata simbolicamente o real” (MONTEIRO, 2014, p. 3).

Contudo, todo esse comportamento dos competidores de se submeter a
forte pressao psicologica e a avaliagbes vexatérias por parte de alguns jurados é
questionavel, visto que todos estao ali por vontade propria. Esse fator comprova a
ideia de que o programa possui forte poder de influéncia, fazendo com que esses
participantes sejam convencidos de que estando ali e cedendo a grande presséo,
isso fara com que eles se tornem grandes estrelas da musica e alcancem o
sucesso desejado. Ao analisar reality shows que oferecem uma oportunidade de
empregabilidade em uma area concorrida, conforme American Idol e programas da
mesma categoria, porém com temas relacionados a culinaria como Top Chef, Silvia
Vianna afirma:

Nesse, o prémio € empregabilidade e dinheiro, e os participantes ficam confinados,
a disposicao do programa; (...) Fora isso, as provas s&o as mesmas, a pressao,
idéntica, a meritocracia sem mérito, (..) €, como ndo poderia deixar de ser, a
eliminacdo semanal, tudo € igual (VIANA, 2011, p. 110).

O programa reforgca constantemente durante sua exibicdo que é necessario dar
o melhor de si para chegar a final e, assim, alcancar o objetivo de se tornar a grande
estrela escolhida pelo publico. Deste modo, fica claro que o precgo para trilhar esse
caminho e conseguir os prémios financeiros n&o é facil, mas pode ser alcangcado se o
competidor abrir mao de toda sua singularidade e encaixar-se em um padréo estético
e vocal para agradar aqueles jurados, ao publico e aos empresarios que subsidiardo
a recompensa final.

41 CONSIDERACOES FINAIS: TENSOES PROMOVIDAS NO UNIVERSO DO
AMERICAN IDOL

De acordo com a andlise realizada durante o levantamento de dados, a questéao
fundamental colocada em cena pelo circuito televisivo demonstrou que o conteudo
apresentado pelo programa American Idol, de um modo geral, produz debates nas
redes sociais até os dias atuais, evidenciando de maneira significativa o sucesso
comercial que a franquia Idol possui, algo reiterado pelo seu retorno no inicio de 2018.

No universo fonografico, o sucesso € promovido pela identificacdo que tanto a
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musica quanto o cantor conseguem produzir. Ou seja, os fas precisam firmar lagos
de empatia com o artista. Porém, com o surgimento desse estilo de reality show em
gue o publico acompanha a producéo e o desenvolvimento do futuro artista desde
o inicio, a questao da criacdo dos lacos € algo ja cultivado no decorrer do processo
da competicao. Logo, esse estilo de reality show midiatico possui uma narrativa
espetacularizada, dotada de construgdes imagéticas e de um alto valor simbdlico; ou
seja, a midia busca desenvolver, durante o desenrolar da temporada, o processo de
formacéo e transformacéo de pessoas em idolos pop.

Apartirde um processo exposto num ambiente de alto grau competitivo, que possui
como um dos seus objetivos levar os concorrentes ao maximo do esgotamento fisico
e emocional, isso funciona como estratégia de producéo e articulagao de um recurso
para angariar a atencao do publico e o envolvimento do mesmo com 0s concorrentes.
Pois, desta forma, estardao apresentando pessoas “reais”, demonstrando seu modo
“verdadeiro” de ser em situagdo de grande presséo durante uma competicéo acirrada
e televisionada para varios paises.

Além de exibir esse lado dos concorrentes, ou seja, a abordagem do lado
“humano”, o outro lado do programa expde a face da industria, mesmo que utilize como
subterfugio afirmar que o publico escolhe seu novo idolo. Mas € a industria fonografica
gue cria os parametros a serem seguidos e enaltece esse lado da produg¢ao musical,
por meio de jogos de imagens e falas, glamour e consumo: tudo isso comumente
retratado no decorrer do programa. Algo caracteristico, portanto, pois é apresentado
em todas as edi¢des, como forma de seduzir os participantes a se empenharem mais
na competicdo. Por fim, & possivel discutir e buscar a compreensao a respeito de
tantas questdes distintas, visto que American Idol € um programa em que o anonimato
e o estrelado se cruzam, lugar em que o imaginario do idolo vai sendo trabalhado a
cada episodio, encontrando espaco na vida desses concorrentes, tendo a midia ao
redor deles instigando cada vez mais esse glamour ao qual muitos aspiram. Assim, &
possivel afirmar que American Idol fez e ainda faz sucesso como um programa para
a formacéo do imaginario do idolo em um ambiente extremamente competitivo.
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CAPITULO 18
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* Este artigo apresenta um estégio preliminar da inves-
tigacdo que veio a ser ampliada e aprofundada em um
capitulo de minha tese de doutorado “Dobra, redobra,
desdobra: comentario e abertura composicional de obras
musicais” (PACKER, 2018), defendida na Universidade
de Séo Paulo, em 2018. A presente versao foi elabora-
da para a ocasido de uma comunicac¢ao oral no Simp6-
sio Internacional de Musica na Amazénia — SIMA 2017.
A pesquisa que resultou neste artigo foi financiada pela
FAPESP.

RESUMO: Em sua reflexdo acerca da
representacédo pictérica, Claude Lévi-Strauss
observa a tensdo entre duas tendéncias gerais
que se interpenetram: de um lado a reproducao
do modelo e, de outro, a sua reconstrugéao.
O antropdlogo investiga como, apesar da
impossibilidade de imitar integralmente os
objetos, a pintura figurativa é capaz de, ainda
assim, capturar dimensbes e qualidades
latentes de seu modelo e reconstrui-las em
um novo dominio. Na segunda parte deste
artigo, observaremos, em trés transcricdes de
Gyorgy Kurtdg de pecas de J. S. Bach, um
conjunto de procedimentos que expressam
no ambito musical uma tensdo, analoga a
apontada pelo antropdlogo no campo pictérico,
entre reproducdo e reconstrucdo. Por meio
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desta aproximacéo, pretende-se, interrogar a
transcricdo musical enquanto uma operacéo
capaz de refletir ativamente sobre outra obra
através de sua reelaboragcdo em um outro meio
instrumental.

PALAVRAS-CHAVE: Transcricao Musical.
Processos criativos. Claude Lévi-Strauss.
Representacao pictorica. Gyorgy Kurtag.

ABSTRACT:
representation,

In his thoughts on pictorial
Lévi-Strauss
a tension between two general tendencies

distinguishes

that interplay: the reproduction of a model
and its reconstruction. The anthropologist
investigates how, despite the impossibility of
achieving full imitation of objects, figurative
painting is capable of capturing latent qualities
of its models and re-elaborating them in a
new domain. Stemming from Lévi-Strauss
conceptual elaboration this paper examines
three transcriptions by G. Kurtag of works
by J. S. Bach in order to investigate musical
transcription as a process capable of actively
speculating on another work by reworking it
through new instrumental means.
KEYWORDS: Musical transcription. Creative
processes. Claude Lévi-Strauss. Pictorial
representation. Gyorgy Kurtag.
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11 DUAS TENDENCIAS: IMITAR VS. SIGNIFICAR

Em entrevista concedida a Georges Charbonnier em 1961, Claude Lévi-Strauss
observou que um dos tracos mais marcantes e originais das artes plasticas do Ocidente
€ a ambicéao por capturar os objetos em beneficio do espectador. Esta tendéncia, que
ele chamou de “possessividade em relacéo ao objeto”, teria motivado o avancgo das
técnicas de representacédo ao longo da histéria, sobretudo a partir da pintura italiana
do Quattrocento, em direcéo a uma arte cada vez mais imitativa. Os recursos técnicos
a disposicao dos artistas teriam oferecido um meio cada vez mais eficaz de reproduzir
as qualidades sensiveis dos objetos adotados como modelo.

A tendéncia em direcdo a uma reproducdo cada vez mais fiel aos objetos,
o0 antropblogo contrasta uma outra situacdo, em que a dificuldade de dominar
completamente os meios técnicos ofereceria resisténcia a imitagcdo, impedindo o
artista de “apoderar-se” integralmente de seu modelo. “Quando néo se pode obter um
‘fac-similado’ do modelo, contenta-se, ou escolhe-se significa-lo” (LEVI-STRAUSS;
CHARBONIER, 1989, p. 78). Esta outra situacao é ilustrada, primeiramente, a partir
de uma observacao genérica a respeito das artes de culturas nao-ocidentais e de
certos “periodos primitivos” da arte ocidental.

Entdo me parece que, nas artes que chamamos primitivas, sempre ha [...] uma
disparidade entre os meios técnicos dos quais o artista dispde e a resisténcia dos
materiais que tém para vencer, que o impede [...], mesmo se conscientemente nao
o quisesse (e frequentemente ele o quer), de fazer da obra de arte um simples fac-
similado. (LEVI-STRAUSS; CHARBONIER, 1989, p. 55)

Em seguida, Lévi-Strauss acrescenta que, embora a insuficiéncia dos meios
técnicos seja mais evidente em algumas praticas artisticas do que em outras —
sobretudo se comparadas aos desenvolvimentos ocorridos na Renascenca italiana —,
a disparidade entre, por um lado, as ferramentas ao alcance do artista e os materiais
disponiveis e, por outro, o proprio modelo, seria um traco comum a toda criagcéo
estética, em maior ou menor grau segundo as sociedades, “mas sempre real” (IDEM,
p. 85). A impossibilidade de superar completamente as resisténcias do processo
de criacdo se deve ao seu carater artesanal — “que € talvez o denominador comum
da todas as manifestacdes estéticas” (IDEM, p. 96). Em O Pensamento Selvagem
(1962), Lévi-Strauss define este “carater artesanal” nos termos de um dialogo com as
contingéncias intrinsecas ao processo, isto é, de um confronto entre as inten¢des do
artista e os obstaculos materiais que se manifestam no decorrer da execucao:

[...] no tamanho ou na forma do pedaco de madeira de que dispde o escultor, no
sentido das fibras, na qualidade da textura, na imperfeicdo dos instrumentos de
que ele se serve, as resisténcia que a matéria lhe opde, ou no projeto, no trabalho
em vias de finalizacao, nos incidentes imprevisiveis que surgirdo no decorrer da
operacao. (LEVI-STRAUSS, 1989, p. 44)

Assegurando o hiato entre modelo e representacéo, o confronto com as
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“contingéncias de execug¢ao” impde um outro tipo de relacdo com o objeto’, na qual
Lévi-Strauss reconhece o viés “significativo” da representacdo: construir um objeto
artesanal a partir de aspectos absorvidos de um modelo mas sem buscar confundir-
se com ele.

Ao identificar estas duas tendéncias, a imitacdo e a significacdo do modelo,
Lévi-Strauss ndo aponta somente para um contraste entre as artes de diferentes
culturas ou épocas, mas para uma polaridade que tencionaria a criagao estética de
modo geral. Segundo ele, o carater de signo da obra de arte provém justamente do
fato de que ela ndo pode jamais realizar uma imitagdo completa dos seus modelos.
No entanto, ela também nao se confunde plenamente com a linguagem, pois néo
deixa de possuir correspondéncia sensivel com os objetos a sua volta, e para os
quais aponta. A regra saussuriana da arbitrariedade do signo linguistico ndo se aplica
igualmente ao signo estético.

A linguagem articulada é um sistema de signos arbitrarios, sem relacdo sensivel
com 0s objetos que se propde a significar, enquanto que, na arte, uma relacao
sensivel continua a existir entre o signo e o objeto. [...] a obra de arte, significando o
objeto, consegue elaborar uma estrutura de significagdo que tem uma relacéo com
a estrutura do objeto.? (LEVI-STRAUSS; CHARBONIER, 1989, p. 80)

A manutencao de uma relacéo sensivel com o modelo somada a impossibilidade
de confundir-se com ele leva Lévi-Strauss a posicionar a atividade artistica a meio
caminho entre a linguagem e o objeto. No caso da representacao plastica, € como
se ela oscilasse entre estes dois polos. Na medida em que se aproxima do objeto,
tende a reproduzir o modelo e perder seu carater de signo. Inversamente, conforme
se afasta e abdica de uma correspondéncia sensivel, tende a se confundir com “um
objeto de ordem linguistica” (LEVI-STRAUSS;CHARBONNIER, 1989, p. 96). A obra
de arte aparece, assim, como uma entidade hibrida: a um s6 tempo sistema de signos
e objeto artesanal.

Se, por um lado, o viés imitativo tende a minimizar a distancia entre modelo e
representacao (anseio “possessivo”), por outro, o viés significativo abdica de uma
reproducéo literal do modelo e assume esta mesma distancia em fungdo de uma
operacao de reconstrugcdo. Uma vez recomposto, 0 objeto aparece como um sistema
de signos, a obra, que aponta para seu modelo a distancia (posto que € signo) mas,
tendo sido feita a partir dele, capturando pictoricamente parte de suas qualidades
sensiveis, manifesta em seu proprio dominio “algo que néao tinha sido imediatamente
dado a percepcgao que temos do objeto” (IDEM, p. 79).

1 “Se as dificuldades de execucéo séo inteiramente dominadas (como quando a execugéo &
confiada a maquinas), a finalidade pode tornar-se cada vez mais exata e particular, e a arte [...] se
transforma em arte industrial” (LEVI-STRAUSS, 1989, p. 45).

2 Sobre 0s desdobramentos da concepgéao lévi-straussiana de signo estético no campo de se-
miologia musical, recomendo Lévi-Strauss, anthropology and aesthetics (2007), de Boris Wiseman,
Lévi-Strauss musicién — essai sur la tentation homologique (2008), de J. J. Nattiez, e The sense of music
(2000), de R. Monelle.
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2| REPRESENTACAO ENQUANTO RECONSTRUCAO

Um elogio a capacidade de reconstrucdo da representacéo plastica permeia
o pensamento de Lévi-Strauss. Ao refletir sobre a pintura figurativa, ele chama
atencdo para uma forma de representacdo que, nao buscando escamotear sua
propria artificialidade, oferece, junto a imagem reconstruida do objeto, os tragos de
sua manipulacéo técnica. Trata-se de um duplo movimento: ir na dire¢ao do real ao
mesmo tempo em que se assume enquanto objeto construido, man-made, signo dos
objetos. Neste duplo movimento, as “contingéncias de execucéo” — as resisténcias
impostas pelo processo — deixam de atuar somente como obstaculos a imitacao
€ passam a circunscrever um espaco propriamente pictorico, cuja obliquidade em
relacdo ao modelo permite ao pintor aprofundar-se sobre problemas de composicéo.
Lévi-Strauss observa essa situacao a respeito da pintura de natureza-morta, em que,
descobrindo em objetos do cotidiano, aparentemente banais, um universo inesgotavel
de problemas composicionais, o artista realga simultaneamente as qualidades dos
objetos e o conhecimento técnico da pintura.®

A exatiddo com que os pintores holandeses de naturezas-mortas nos séculos XVI
e XVII, por exemplo, aplicavam-se em mostrar a textura de um pedaco de queijo,
a transparéncia de um copo, a penugem de um fruto, extrai seu valor do fato de
que se estabelece uma equivaléncia entre alguns efeitos fisicos e as operacoes
intelectuais que o trabalho do pintor implica. (LEVI-STRAUSS: ERIBON, 2005, p.
244)

A capacidade de absorver qualidades sensiveis de um objeto através da
atuacéao criativa no interior de um outro dominio — materialmente divergente —, leva o
antropologo a insistir que “o oficio do pintor consiste ndo numa reprodugéo, mas numa
recriacao do real” (IDEM, p. 244). E se ao final ele chega a confundir o expectador
- trompe l'oeil* — é porque aprofundou-se sobre “aspectos fugidios e indefiniveis do
mundo sensivel, mediante procedimentos técnicos, fruto de um saber lentamente
adquirido e de um trabalho intelectual, que permitem reconstituir e fixar tais aspectos”

3 Em “As macés de Cézanne - Um ensaio sobre o significado da natureza-morta” (1968), Meyer
Schapiro observara a capacidade deste género de ressaltar que a obra de arte “¢ em si mesma um
ostensivo objeto de manuseio, como alguns dos objetos simulados e reais que a compde”. “Muitas
vezes associado a um estilo que explora paciente e minuciosamente a aparéncia das coisas corriquei-
ras — suas texturas, luzes, reflexos e sombras — , 0os objetos da natureza-morta trazem a consciéncia
a complexidade do fenomenal e a sutil inter-relagdo da percep¢cdo com o artificio na representacao”.
(SCHAPIRO, 2010, p. 63, grifo meu)

4 “A que se deve, final, a forca e os encantos do trompe I'oeil? A coalescéncia obtida como por
milagre de aspectos fugidios e indefiniveis do mundo sensivel, mediante procedimentos técnicos, fruto
de um saber lentamente adquirido e de um trabalho intelectual, que permitem reconstruir e fixar tais
aspectos. [...] O trompe l'oeil ndo representa, reconstréi. Supde ao mesmo tempo um saber (ainda que
nao o mostre) e uma reflexdo. E também seletivo, ndo procura reproduzir nem tudo nem qualquer coisa
do modelo. Seleciona a eflorescéncia da uva dentro outros aspectos, porque Ihe servira para construir
um sistema de qualidades sensiveis com 0 bojudo (também selecionado dentre outras qualidades) de
uma vaso de prata ou estanho, o fridvel de uma fatia de queijo etc.” (LEVI-STRAUSS, 2010, p. 25-26)

Musica: Circunstancias Naturais e Sociais Capitulo 18



(LEVI-STRAUSS, 1997, p. 25). O resultado disso é que a obra, “substituto inteligivel do
mundo sensivel”, nos aparece simultaneamente como sistema de relacdes abstratas
e como objeto de contemplacéo estética (LEVI-STRAUSS, 1989, p. 42). Vemos as
nectarinas, as macas ou uma toalha de mesa levemente amarrotada, mas néo tanto
quanto vemos uma tela e, sobre ela, o trabalho de reconstru¢do do pintor.

O objeto € a ocasiao para o jogo composicional, ndo o contrario®. Meyer Schapiro
também ressaltou o carater ludico da pintura de natureza-morta ao aproxima-la de um
“xadrez pictorico e solitario no qual o artista busca sempre a posi¢cao mais forte para
cada uma de suas pecas” (SCHAPIRO, 2010, p. 63). Se a paleta, os pincéis e a tela
remetem ao tabuleiro de um jogo é porque, uma vez escolhidas as pecas, as relacdes
possiveis entre elas circunscrevem um novo plano, propriamente pictural. E num
espaco duplamente delimitado — por fora pelas especificidades do modelo, por dentro
pelos recursos técnicos —, que o pintor pode aprofundar-se sobre um complexo de
qualidades sensiveis e, através dos recursos que dispde, seleciona-las e recria-las.

Figura 1: Un bol de prunes [“Uma tigela de ameixas”], 1728, de J. B. S. Chardin.

Tomando como exemplo este quadro de Chardin (Fig. 1 acima), podemos
observar que o pintor ndo escamoteia os vestigios do processo artesanal que
subjaz ao gesto de reproducao; pelo contrario, o reconhecimento da acao pictorica

potencializa a apreensdo dos objetos retratados. Ocorre entdo uma transposicao
5 “Nos meados do século XIX, em reacao ao anedético nos quadros do Saldo, alguém disse que
um seixo poderia bastar como tema para a pintura” (SCHAPIRO, 2010, p. 47).
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entre dominios, através da qual a umidade das ameixas € traduzida em camadas
de tinta, e a sombra sobre elas tornam-se azuis. E que as ameixas no atelié tem
uma textura que ndo é a mesma da tela, nem a que o pincel possibilita. E possivel,
assim, perceber que ele usa pinceladas diferentes para pintar o marrom e o vermelho,
ou pra fazer o brilho no metal da jarra e seus detalhes em azul. O pintor assume
a distancia de seus modelos e constroi artificialmente um “sistema de qualidades
sensiveis” (LEVI-STRAUSS, 1997, p. 26). A delicadeza no detalhe branco do reflexo
umido das ameixas avermelhadas ao lado da brancura luminosa da porcelana cuja
delicadeza dos detalhes em vermelho ressaltam a maciez alaranjada do damasco
a sua frente que, por sua vez, mede a distdncia de um outro vermelho, da cereja, a
contrastar com o ainda-verde logo antes de se ressecar em noz marrom, quase ao
alcance da mao (pra nao mencionar que o vermelho da tinta de um outro artesao,
que pintou a jarra, parece ter escapado da porcelana repintada pelo pintor da tela e
manchado as ameixas de uma tinta comestivel, enquanto o azul da luz refratada pelo
reflexo da travessa de prata repousa enfim como tinta, duplamente pintada na jarra
sobre a mesa da tela).

O valorizagao da descontinuidade entre as propriedades de um objeto e sua
imagem reconstruida sobre a tela teria, segundo Lévi-Strauss, levado Diderot a
observar, em 1763, que “as cores do quadro [...] ndo reproduzem as do modelo,
apresentam, em relacdo a estas, uma homologia” (LEVI-STRAUSS, 2010, p. 62).
A observacao sublinha o carater mediado da correspondéncia entre os planos. A
conformidade entre modelo e tela ndo é direta, ela se da entre conjuntos de relacdes
que se estabelecem paralelamente no interior de cada dominio. Lévi-Strauss
conclui, a partir do comentario de Diderot, que “pintar ndo € imitar, mas traduzir”
(LEVI-STRAUSS, 2010, p. 62). As qualidades do modelo, parcialmente captaveis
pelo olho, traduzem-se em qualidades picturais, parcialmente dominaveis pelo
pincel. Mediado pelos meios técnicos, o objeto real transforma-se motivo pictural,
e suas nuances especificas — “a transparéncia de ambar das uvas brancas, orvalho
de acucar da ameixa, a purpura umida dos morangos [...] as manchas das macas
velhas” (GONCOURT apud LEVI-STRAUSS, 1993, p. 24) — tornam-se problemas
de cor, forma, harmonia, volume, textura, luminosidade, proporcéo, peso, contraste,
nitidez, densidade, e por ai vai. As resisténcias impostas pelo processo deixam de
atuar somente como obstaculos a imitacdo e passam a circunscrever um espaco
propriamente pictorico, cuja descontinuidade em relagdo ao modelo permite ao artista
aprofundar-se sobre problemas de composicéo.

31 MODELOS REDUZIDOS: UM PARALELO COM A TRANSCRICAO MUSICAL

A manipulacéo pictural das qualidades de um modelo pode trazer a tona e fixar
na imagem reconstruida nuances que, por vezes, furtavam-se ao olhar. E ainda mais,
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pois na medida em que “engaja o pintor (e também o observador capaz de superar
0 héabito da percepcéo casual) num olhar duradouro que revela aspectos novos
e fugazes do objeto estavel”® (SCHAPIRO, 2010, p. 63), a recomposicéo tende a
ultrapassar o modelo e ampliar a percep¢ao.’

No entanto, nem tudo nem qualquer coisa do modelo pode ser absorvido em uma
tela. Por maior que seja o esforco em reproduzir, a integralidade do objeto permanece
inacessivel. Em funcdo de uma negociagéo entre aquilo que encontra no modelo e
0 que pode absorver composicionalmente, o artista deve sempre selecionar certos
aspectos em detrimento de outros. O fato de que toda transposicdo entre meios
implica na “rentncia a certas dimensées do objeto” (LEVI-STRAUSS, 1989, p. 40)
levou Lévi-Strauss a afirmar que “a imensa maioria das obras de arte é formada de
modelos reduzidos” (IDEM). No caso da pintura, o volume, os cheiros, a tatilidade, a
dimensao temporal, sédo reduzidos sobre a bidimensionalidade do quadro.

No campo da musica, uma situagdo analoga pode ser pensada em relagdo ao
procedimento de transcricdo, em que, grosso modo, um objeto — no caso, uma obra
— é reelaborado em um meio instrumental distinto daquele no qual se apresentara
originalmente. A transmissao dos aspectos de uma obra de um instrumento a outro
implica sempre a renuncia de certas dimensdes e a aquisicdo de outras. Na medida
em que seleciona, absorve e reconstroi qualidades capturadas de um outro objeto,
a obra transcrita se aproxima da condi¢ao distintiva do modelo reduzido, tal como
formulada por Lévi-Strauss. Embora o modelo de uma transcricdo seja uma outra
obra — e, portanto, um objeto j& elaborado composicionalmente® —, a transposicao de
um meio a outro, na medida em que nao se realize de forma mecénica®, coloca em
jogo a tenséo apontada pelo antropdlogo entre reproducao (reapresentacao imitativa
do modelo) e reconstrugéo (intromissao criativa no modelo).

Examinaremos a seguir — a partir de trés transcricbes ao piano de Gyorgy
Kurtag de obras de J. S. Bach — exemplos de operagbes composicionais que nos
convidam a interrogar a transcricdo como uma contrapartida musical de algumas

6 Assim, como um azul pode atrair um pintor por sua frieza, seu aspecto recessivo, por sua
transparéncia ou sua escuridao profunda quando saturado, um objeto — garrafa ou fruta — apresenta a
diferentes artistas um leque de qualidades; e, ao combinar o objeto com outros, uma qualidade particu-
lar pode ser realgada, tornando-se mais evidente.” (SCHAPIRO, 2010, p. 63)

7 . Trata-se de operar “um reajuste que estava no dominio do possivel mas que nao estava
abertamente realizado na situagao primitiva do objeto. Vocé faz entdo, em certo sentido, obra de co-
nhecimento, descobre nesse objeto propriedades latentes, mas que ndo eram perceptiveis no contexto
inicial” (LEVI-STRAUSS; CHARBONNIER, 1989, p. 83). “O espetaculo de um cesto cheio de morangos
nunca mais sera 0 mesmo para quem se lembra do modo como os holandeses e os alemaes do século
XVII, ou Chardin, o pintaram” (LEVI-STRAUSS, 1997, p. 27)

8 O fato de o modelo ser ja um objeto artistico € equivalente aos casos em que o pintor adota
como modelo pegas artesanais, como 0s tecidos, os utensilios, os queijos, os instrumentos musicais
etc, modelos de predilecdo dos pintores de natureza-morta.

9 “Transcrever ndo equivale a simples transposi¢do das notas, como se elas fossem mecanica-
mente revertidas de uma formacao instrumental a outra. Mudar de instrumento — os classicos deveriam
nos ensinar — significa mudar de escrita, de forma, quer dizer, de tudo que da fisionomia sonora real a
uma obra.” (SCIARRINO, 2001).
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das questdes levantadas por Lévi-Strauss em torno da representacdo plastica, a
saber: (1) a transmissibilidade de qualidades sensiveis entre meios materialmente
diversos, (2) a impossibilidade de reproduzir o modelo integralmente, (3) a exigéncia
incontornavel de reelaborar o objeto em fungcao das especificidades e contingéncias
materiais impostas pelo novo dominio; (4) a possibilidade de trazer a tona aspectos
latentes do modelo através de uma abordagem composicionalmente especulativa.

Como veremos, a potencializacdo de aspectos latentes dos modelos (as
composi¢oes originais de Bach) através de uma exploragdo minuciosa de recursos
pianisticos aparece, também aqui, como uma forma de assumir e marcar a
descontinuidade entre 0 modelo e sua reelaboragdo. Como em Chardin, que, nao
dissimulando as marcas do pincel e das manchas de tinta explicita o trabalho de
reconstrucao pictérica ao mesmo tempo em que reproduz os objetos, Kurtag utiliza o
piano como um meio de intensificar qualidades especificas de seus modelos.

3.1 Liebster Jesu, wir sind hier BWV 633

No caso da transposicdo pianistica de obras originalmente compostas para
6rgao, como neste primeiro exemplo, a transcricdo implica a elaboracdo de uma
nova gestualidade instrumental em func&o da absorcéo ao novo meio de qualidades
especificas do modelo.
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Figura 2: Liebster Jesu, wir sind hier BWV 633 para 6rgéo, de J. S. Bach, c. 1-5.
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Figura 3: Transcricdo de G. Kurtag para piano a quatro maos de Liebster Jesu, wir sind hier
BWV 633 de J. S. Bach, c. 1-6.

A notacdo de mordentes na partitura de Bach (Fig. 2 acima) ndo especifica o
efeito exato esperado por sua execucgao, ficando a cargo do intérprete ornamentar a
textura e extrair a qualidade sonora especifica desta indicacdo — a qual dependera4,
em boa medida, das particularidades acusticas do 6rgéo utilizado. Kurtag reconstroi
a ornamentagao da peca através do acréscimo de apojaturas e oitavas arpejadas ora
ascendente ora descendentemente “poco piu dolce (quasi eco)’. Definindo as notas
especificas das apojaturas, Kurtdg decide e fixa na partitura um elemento de escrita
que, no original, ficava a cargo do intérprete. No entanto, ndo se trata somente de
fixar um elemento que se mantinha em aberto na partitura original, pois as apojaturas
permitem jogar também como uma nuance implicita na sonoridade do 6rgao. A
rearticulacao de notas dos acordes imediatamente anteriores (Fig. 3; c. 1, 2 e 5) pode
ser entendida como é uma forma de traduzir a ressonancia que, na execug¢ao ao
orgao, tende a se acumular de um acorde para o outro. Este acumulo de ressonancia,
elemento ocasional no 6rgao, é absorvido no novo meio e se transmite através de um
detalhamento da escrita pianistica que o traduz em uma outra sonoridade, transparente
e delicada, e consequentemente faz surgir uma gestualidade que nao estava dada
anteriormente, mas que se estabelece a partir da selecao de uma nuance do modelo.

O acréscimo de oitavas no interior da textura também implica uma postura ativa
diante do modelo, pois as particularidades do novo meio — as novas “contingéncias
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de execucdo” (LEVI-STRAUSS, 1989; cf. acima) — exigem encontrar solucdes em
relacdo, por exemplo, ao equilibrio entre as vozes, a nitidez da textura, a escolha das
passagens mais adequadas para permitir que uma linha ultrapasse a outra devido a
oitavacdo, ao emprego ou nao do pedal etc. Trata-se de um exemplo em que, a fim
de reconstituir em um novo dominio as propriedades de seu objeto, a transcricdo — na
condicdo de modelo reduzido — envolve um conhecimento das particularidades tanto
do objeto quanto do novo meio no qual é reelaborado.

3.2 Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit BWV 106

Na transcricao da “sonatina” da cantata Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit BWV
106, Kurtdg também se vale dos dobramentos em oitavas, particularidade do piano,
porém, o recurso é empregado em fungéo da absorcao de outros tipos de qualidades
latentes do modelo. A peca é escrita—aparentemente — a quatro vozes: baixo continuo,
duas violas da gamba e duas flautas doce em unissono. Em alguns momentos,
porém, a segunda flauta se descola do unissono, realizando trés diferentes tipos de
contraste em relagdo a primeira flauta: dobrando-a paralelamente em tercas (Fig. 4;
c. 9), pausando e deixando-a soar sozinha (Ildem; c. 10), e defasando com a figura de
bordaduras, o que resulta num entrelacamento entre as duas (idem, c. 11).
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Figura 4: Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit BWV 106 de J. S. Bach, c. 9 — 11.

Esta trés formas de se desviar localmente do unissono resultam em trés
nuances diferentes gerada pela escrita original. Na transcricdo de Kurtag, uma unica
operacéo, a transposicéo da linha da segunda flauta uma oitava acima (Fig. 5 abaixo),
é suficiente para realcar e modificar o efeito dessas trés nuances. As tercas tornam-
se sextas e a peca ganha a sonoridade brilhante das oitavas paralelas do piano. Em
relacdo as bordaduras, o efeito de eco produzido pelas vozes no mesmo registro —
de uma linha unica se entrelacando com seu prépria ressonancia — € reduzido, mas,
em compensacado, tem seu carater de imitac&o intensificado. Finalmente, o efeito
criado pela pausa da segunda flauta — uma nuance latente no original, encoberta pelo
homogeneidade timbrica entre as flautas mas explicitada na partitura — vem a tona,
uma vez que, com a oitavacao, a auséncia momentanea de uma das vozes torna-se
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Figura 5: Transcricao de Kurtag para piano a quatro maos de Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit
BWV 106 de J. S. Bach, c. 10 — 12.

3.3 Allein Gott in der Hoh’ sei Ehr BWV 711

A textura de Allein Gott in der H6h’ sei Ehr BWV 711, originalmente para 6rgao,
€ formada por apenas duas vozes, que seriam facilmente transferiveis para o piano
e executaveis por um unico instrumentista. No entanto, Kurtag a transcreve também
para a quatro maos, estratégia que permite a exploracdo de diferentes aspectos
latentes do modelo. Em relac&o a linha do baixo, Kurtag reconhece que se trata de
uma melodia polifénica'® e ressalta este aspecto pela distribuicdo em maos separadas
dos segmentos melddicos virtualmente contrapontisticos (Figs. 6, 7 e 8 abaixo).

Em relacdao a melodia, Kurtdg se vale do registro agudo do piano para conferir
coloridos diferentes a cada frase através da exploracdo dos parciais superiores
implicitos na série harménica de cada nota. Cada frase adquire, assim, um timbre
diferente através do dobramento ora do terceiro parcial (décima segunda justa acima
de cada nota) (Fig. 6), ora do quinto parcial (décima sétima maior) (Fig. 7), ora sem
qualquer dobramento, mas piu sonore, ben marcato, tornando sensivel, por contraste,
o timbre “natural” do piano (Fig. 8).
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Figura 6: Transcricao de G. Kurtag para piano a quatro méos de Allein Gott in der H6h’ sei Ehr
BWYV 711 de J. S. Bach, c. 6-10.
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10 cf. Para uma extensa discussao sobre esta nogao, ver “Dobra, redobra, desdobra: comentario
e abertura composicional de obras musicais” (PACKER, 2018).
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Figura 7: Transcricao de G. Kurtag para piano a quatro méaos de Allein Gott in der H6h’ sei Ehr
BWV 711 de J. S. Bach, c. 42-46.
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Figura 8: Transcrigéo de G. Kurtag para piano a quatro méaos de Allein Gott in der H6h’ sei Ehr BWV 711 de J. S.
Bach, c. 27 — 31.

E relevante notar que, ao dobrar cada nota da melodia com o quinto parcial
harménico superior (Fig. 6), surgem tercas maiores paralelas que contradizem o
encadeamento harménico do baixo (cf. no c. 43, por exemplo, os parciais Ré# e Do#
soam junto com o Ré natural e o D6 natural do baixo). Trata-se do cruzamento entre
duas organizacdes divergentes pois os parciais harménicos, enquanto dado implicito
na nota, é indiferente a organizacao tonal da peca (e.g. o quinto parcial superior da
nota La no interior de um triade de Am continua sendo uma terca maior).

Neste exemplo, a traducdo pianistica de Kurtag busca absorver também algo
da qualidade sonora do modelo em seu meio original. Nao podendo reproduzir a
especificidade timbrica do 6rgao, o transcritor ndo se detém em renuncia-la, mas
elabora em seu lugar uma outra qualidade. Explorando os parciais harmdnicos como
recurso de timbre, Kurtdg absorve no nivel da escrita um elemento que, no 6rgéo,
era uma qualidade fugaz, uma contingéncia acustica. Um recurso relacionado a um
conhecimento acustico, a série harmdnica, permite agregar a peca de Bach um grau
suplementar de artificialidade, que remete a prépria diferenca de temperamento do
piano em relagao ao 6rgéo.

Uma vez assumida a exploracdo dos parciais harménicos no nivel da escrita,
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Kurtag da um passo além e faz surgir um arpejo de harménicos que forma uma nova
linha em contraponto com o baixo: uma solugao que era de timbre desencadeia uma
novidade contrapontistica, que, por sua vez colore cada nota da melodia com um
“timbre” (que, a essa altura, convém escrever com aspas).
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Figura 9: Transcricao de G. Kurtag para piano a quatro méos de Allein Gott in der H6h’ sei Ehr
BWV 711 de J. S. Bach, c. 16 — 20.

41 CONSIDERACOES

Através de operacgbes simples, como as que acabamos de observar, Kurtag
marca a descontinuidade entre o modelo, a peca de Bach, e seus modelos reduzidos.
E como se a disparidade entre os dois instrumentos fosse de algum modo compensada
pela atuacao inventiva sobre detalhes de escritura.” Nao se detendo em registrar as
qualidades de seu objeto, o transcritor acaba por intensifica-las no interior de uma
outra imagem. O piano aparece como um analogo da tela de um pintor de natureza-
morta, onde é possivel traduzir aspectos de um modelo em termos de problemas
composicionais. Assim como observaramos no exemplo de Chardin, que ressalta
sua acao pictdrica sobre os objetos ao nao dissimular as marcas do processo de
criacdo, Kurtag explicita a tensédo entre propriedades que ja estavam no objeto, a
especificidade do meio ao qual é transposto e o procedimento composicional que
os agencia. Como modelos reduzidos, as transcrigdes de Kurtdg se acrescentam as
composi¢cdes de Bach, ndo as substituem, e permanecem a um s6 tempo aquém e
além dos originais.

O paralelo que buscamos iluminar neste trabalho, entre o operacdo da
reconstrucado no ambito da representacao pictérica, elaborada teoricamente por Lévi-
Strauss, e alguns procedimentos de transcricdo musical, ndo se limita, contudo, aos
casos aqui observados. As transcricdes de Kurtag exemplificam um tipo de tenséo
mais geral que, em maior ou menor grau dependendo do caso, habitaria a pratica de

11 Para um aprofundamento sobre processos de reconstruc@o pianistica de obras para érgéao
de Bach, recomendo a andlises da transcricdes de Liszt feita por Gustavo Penha em “Consideracdes
Contextuais e Breves Analises acerca de Duas TranscrigOes para Piano de Franz Liszt sobre Pecas de
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transcricdo como um todo, a saber: aquela entre a adaptagdo de uma obra em um
novo meio instrumental e sua reconstrugdo, por meio da qual o transcritor a chamado
a operar possibilidades composicionais que se mantinham latentes na versao
anterior, e que, uma vez trazidas a tona, reconfiguram suas qualidades sensiveis e,
consequentemente, renovam a escuta da obra.
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CAPITULO 19

GENY MARCONDES, ARTISTA INTERDISCIPLINAR:
REFLEXOES SOBRE RELACOES DE GENERO
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RESUMO: Este artigo tem como objetivo fazer
uma pequena reflexdo sobre arelacao da mulher
com o fazer musical, a luz do estudo sobre
uma compositora brasileira, Geny Marcondes
(1916-2011). As discussdes sobre memorias
femininas através de fontes orais contribuem
para resgatar a histéria das mulheres, e aqui
se fez uso desta metodologia para cumprir esta
proposta. As fontes orais partiram de gravacoes
de depoimentos feitos por essa artista para
esta pesquisadora, inviabilizando qualquer
pretensdo de originalidade com relagdo as
abordagens complementares. Cabe salientar
que nas andlises de género, outros fatores
estdo incluidos, tais como problemas culturais
ou de raca que nao serao apresentados
aqui. Considera-se Geny Marcondes, uma
artista multifacetada, que viveu e superou as
contradicbes do seu tempo.

PALAVRAS-CHAVE: Geny
Género. Memoria feminina.

Marcondes.

GENY MARCONDES, AN
INTERDISCIPLINARY ARTIST: REFLETIONS
ABOUT GENDER RELATIONSHIPS

Musica: Circunstancias Naturais e Sociais

ABSTRACT: This paper aims to make areflexion
on the relationship of the woman with the
musicmaking, through the Brazilian composer
(1916-2011).
about feminine memories through oral sources

Geny Marcondes Arguments
are a contribution to rescue women history,
and we use here this methodology to fulfill this
proposal. Oral sources here are the recordings
of the recollections made by this artist, which
do not pretend to be original in consideration of
complimentary approaches. What comes out
with the gender analysis is that other factors
are involved such as cultural or race problems,
the ones that will not be presented here. Geny
Marcondes is here considered a multifaceted
artist that lived and overcame the contradictions
of her own time.

KEYWORDS: Geny Marcondes.
Feminine memories.

Gender.

11 INTRODUCAO

Seria necessario voltar muito no tempo
para fazer jus a participacdo das mulheres na
histéria das civilizacbes. Desta participacao
pouco se sabe, ou por estarem confinadas
em seus lares ou entdo, pela falta de
registros, auséncia de informacdes precisas e
circunstanciadas.

Também no &mbito da musica, a presenca
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da mulher ndo é um fato recente. Ainda que possamos concordar que as mulheres
estiveram na sombra durante séculos, em muitos momentos da historia vimos
mulheres integradas ao mundo musical, mesmo considerando-se as circunstancias
sociais, politicas e econémicas como obstaculos de grande peso para suas carreiras.

Ao longo de anos, a mulher ndo teve ao seu alcance 0s meios necessarios
nem a formagao adequada e completa para o desenvolver-se no mundo musical. No
Renascimento e Classicismo, somente as mulheres que pertenciam a familias nobres
ou aristocraticas podiam exercer a musica; porém de maneira doméstica e ndo na
esfera publica, com raras excecgdes. No entanto, no século XIX temos documentados
alguns exemplos de mulheres, mas que, sem nenhuma duvida de seus talentos,
permaneceram em segundo plano, a sombra de seus esposos e/ou irmaos.

Quando confrontamos biografias e demais leituras sobre mulheres compositoras
de diferentes nacionalidades e periodos de tempo, mesmo em contextos culturais
diferenciados, é possivel observar uma notoria semelhanca entre trajetérias musicais,
aspectos comuns, particularmente relacionados a criatividade e a profissionalizacéo,
coletados e analisados por diversos pesquisadores, que reconhecem e de certa
maneira fundamentam essas semelhan¢as. Dados confirmam a inexisténcia ou até
a irrelevancia da mulher no cenario da composicao musical. Assim como também é
fato a existéncia de um numero reduzido de mulheres no campo da regéncia e/ou da
musicologia, sem que nos remetamos aqui as outras areas.

As compositoras foram raras e esquecidas e, salvo excec¢des, foi 0 universo
masculino que, conforme seus parametros, regulou as agdes e condutas das mulheres.
Conforme confirma Algranti (1993, p. 81), conselhos e adverténcias sobre a conduta
ideal para as mulheres sempre existiram. Antes de serem escritos e agrupados em
corpos sistematicos, com certeza devem ter sido transmitidos oralmente, baseados
nas tradicbes das sociedades e nos papéis que se esperavam que as mulheres
desempenhassem. Na maior parte das vezes, os compéndios de comportamento
foram redigidos pelos homens e resumem as imagens ideais que estes possuiam
sobre as mulheres.

As compositoras que se sobressairam, assim o fizeram “certamente porque
nao fo[ram] um modelo de mae, porque rejeitfaram] os cddigos sociais [...] € porque
cism[aram] de seguir uma profissdo masculina”, como fala Michele Friang em
sua biografia sobre Augusta Holmés (apud PERROT, 2017, p. 105). Sofreram as
consequéncias do seu tempo e foram rapidamente esquecidas. Vé-se aqui um abalo
nos padrdes vividos pela sociedade no que tange a representacdo da mulher e seus
compromissos cotidianos na época.

Parece haver um consenso entre criticos musicais e a sociedade em geral de
gue as mulheres sao excelentes intérpretes, mas que poucas se aventuraram na arte
de compor. Atualmente, estes obstaculos ainda persistem. A composi¢cao musical,
a politica, certas praticas desportivas e ramos da ciéncia, do pensamento (como a
filosofia, por exemplo), sdo vistas, ainda hoje, com ressalvas, quando pretendidas
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pelas mulheres.

Mulheres intérpretes, como pianistas, violinistas, cantoras liricas, nao tiveram
grandes impedimentos na convivéncia com seus pares masculinos; no entanto, no
campo da regéncia assim como na composicao, a disputa e o enfoque foram desiguais.

Também no cenario de musica popular, a mulher compositora recebera destaque
somente a partir da segunda metade do século XX e, ainda assim, em numero inferior
aos homens.

No conceito masculino de que o espirito feminino carecia da necessaria
abstracdo para a criacao, parecia impossivel a existéncia de um génio feminino que
pudesse ascender sobre a masculinizacdo da sociedade, de tal modo que mesmo
algumas mulheres geniais incorporariam essa visao defeituosa da fragilidade do
alcance criativo da mulher. Basta ver num pequeno exemplo: Francesca Caccini,
compositora do século XVII, falava regularmente e positivamente sobre sua obra com
seus editores, valorizando-a com énfase, enquanto Clara Schumann (1819-1896), no
século XIX, casada com o compositor Robert Schumann, manifestava uma punjente
desconfianca sobre o valor de seu Trio para violino, violoncelo e piano, numa carta
de 1846, onde o descreve como um “simples trabalho de mulher, carente de forca e,
aqui e acola, também de invencao” (REICH, 2001, p.218).

Fanny Mendelssohn (1805-1847), irma de Felix Mendelssohn e tdo dotada
quanto ele, tanto para o piano como para a composicao, teve de abandonar a musica
por motivos familiares. A respeito da musica, seu pai lhe escreve: “E possivel que,
para ele (Felix), a musica venha a ser uma profisséo, enquanto, para vocé, nao sera
mais do que um ornamento”. (PERRQOT, 2017 , p.104)

No século XIX, no Brasil, a atuagdo das mulheres se deu através de conflitos e
contradicdes, em luta a favor de seus direitos como cidadas, como por exemplo a luta
pelo direito do voto. Nas primeiras décadas podemos registrar a presenca de grandes
pianistas brasileiras, que exerceram sua profissdo tocando em palcos brasileiros e
no exterior, citando apenas trés: Antonieta Rudge, Guiomar Novaes e Magdalena
Tagliaferro. A interpretacdo entdo passa a ser considerada criativa e é exaltada pela
critica. E a glorificacdo da concertista intérprete como somente uma sensibilidade
feminina pode permitir. E not6rio como este ponto de vista € masculino e colabora
para obliterar a criatividade original da mulher em favor de uma “reproducéo criativa.”

O crescimento da mulher como compositora, atuagcdo predominantemente
masculina, teve um crescimento a partir do século XX, mesmo que a efetiva
profissionalizagcdo ndo aconteca paralelamente.

Em minha tese, Louvacdo a Eunice (SOUZA, 2009), relato a vida e obra da
compositora Eunice Katunda (1915-1991), na qual reitero estes fatos genéricos,
em relacao a mulher, no contexto particular da compositora. Embora Katunda tenha
sido encorajada em seu trabalho como compositora, ela inUmeras vezes expressou
duvidas sobre o valor criativo dele. Pairavam as incertezas da validade ou mesmo
do valor intrinseco da composi¢cao de uma mulher. Fatos pessoais e sociais estariam
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alimentando sua inseguranca. A expectativa que prevalecia era a de que mulheres
deveriam manter uma atitude privada, predicativos domésticos de toda boa mulher.
Muito do seu temperamento e atitudes pareceram resultantes de um longo processo
de aprendizado, no qual a mulher, a intérprete e a compositora se uniram para vencer
os desafios da vida.

Nao houve questionamentos sobre o sexo fragil do ponto de vista da filosofia
de vida de Katunda; mas ela lutou consigo mesma para se fazer superar com o que
ainda Ihe restava de hesitacdo. Admirada pela sua forca interna e com autoridade
reconhecida no meio musical, encontrou em uma postura masculina uma justificativa
para sua escolha de mulher compositora/regente, como ela mesma disse: “[s]into
em mim uma forga verdadeiramente masculina; a forga masculina que necessita um
regente ou um artista.” (CATUNDA, 1948).

Ha de se convir que, ainda nas décadas de 1940-50, foram raros os casos de
mulheres bem-sucedidas em suas carreiras como regentes e compositoras. Seria
dificil dizer se havia uma discriminagdo por ter sido a atividade de intérprete mais
adotada pelas mulheres, sendo que as de regente e/ou compositora continuavam
estancadas.

A historia desempenha incontestavelmente o seu papel —em todos os tempos ha
registros de mulheres que exerceram poder, inclusive com méo de ferro. No entanto,
estes registros, considerados pela historia, no que diz respeito ao estudo de género,
ndo sdo mais que reafirmacéo do preconceito de viséo e assimilagdo do masculino
no que tange a expectativa cultural da mulher na sociedade.

O papel da mulher, sob as diferentes areas de conhecimento, tem sido revisto
nestes ultimos anos. Inclusive favoreceu um campo de estudos que passou a ser
chamado de ‘estudos feministas’. Pesquisas originadas no campo cultural, da
antropologia, da histéria e da musicologia igualmente, tém se ampliado na busca
de novas reflexdes sobre o papel da mulher ao longo das transformacdes que estao
presentes na musica ocidental.

As discussdes sobre memoérias femininas e o uso de fontes orais para resgatar
a histéria das mulheres, proliferaram na década de 1980. A histéria, pelo viés do
género, coloca em cena, entre outros, o tempo, o trabalho, o valor, o poder, o0 social,
o politico, o sofrimento, 0 amor; e nesse sentido a histéria oral € parte do processo
histérico. (TEDESCHI, 2015).

Esta pesquisa tem o interesse de contextualizar a compositora e artista
multidisciplinar Geny Marcondes (1916-2011), contemporénea de Eunice Katunda,
no cenario das mulheres compositoras brasileiras e pretende contribuir com as
pesquisas sobre trajetdrias das mulheres musicistas brasileiras.

A metodologia partiu de entrevistas com Geny Marcondes e seus depoimentos,
realizados, gravados e transcritos por esta pesquisadora, na cidade de Taubaté, em
diversas oportunidades entre os anos de 2005 e 2006. Também foram coletados
materiais como publicacbes em jornais e revistas, fotos e partituras manuscritas
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da compositora, diversas anotacbes em cadernos e folhas avulsas em acervos
particulares. Na memoria viva de Geny Marcondes, principal fonte oral para este
trabalho, vé-se desfilar parte da histéria da mulher compositora e artista multidisciplinar
brasileira.

2| GENY MARCONDES, UM MULTIPLO TALENTO

Geny Marcondes Ferreira carrega junto ao seu nome o legado do pioneirismo
de artista multidisciplinar brasileira. Ela foi sem ddvida uma mulher dotada de uma
natureza artistica abrangente e multipla. Na sua vida conviveram, sem conflitos, a
musica, as artes visuais, as formas literarias (poesia, contos, romance, criticas em
jornais e revistas), o teatro, o cinema, a producao de radio e televisdo. Na década
de 50, com o advento da fita magnética provocou a imaginagdo da sua geragéo
com a colecao de historias infantis Carroucel. Como ela propria diz em depoimento
(gravado por esta autora): “Sempre gostei de musica, teatro, cinema, artes plasticas
e literatura. Uma coisa puxa a outra.”

Com suas multiplas habilidades, Geny logrou reconhecimento como intérprete
das obras experimentais dos jovens compositores do Grupo Musica Viva (1940-1950),
ao lado de Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005), com quem se casou enquanto
aluna de contraponto em Sao Paulo, e de outros musicos de vanguarda da época:
Claudio Santoro, Guerra Peixe, Eunice Katunda e Edino Krieger. Pianista de grandes
recursos, aluna de, entre outros, Magdalena Tagliaferro (1893-1986) e de Agostino
Cantu (1878-1943), Geny Marcondes foi uma menina prodigio. Nascida em Taubaté
aos cinco de maio de 1916, aprendera a ler sozinha aos cinco anos e aos onze
anos ja tocava nos cinemas mudos da época. Nao |he faltaram convites e a jovem
pianista seguia viagem em carros de praca pelas estradas que davam acessos aos
outros municipios. “As meninas pobres sonhavam em ser as novas Guiomar Novaes
e viverem suas glorias. [...] Eu adorei!”, diz Geny. “Toquei piano durante varios finais
de semana e podia ver os filmes de graca.”

Com uma formagao bem conduzida por excelentes professores na época, nao
tardou a entrar no campo da criagao: compés inicialmente uma opereta com o0s
personagens de Reinag¢des de Narizinho, baseado no livro de Monteiro Lobato, sob o
titulo O encontro da Narizinho arrebitado e o principe escamado.

As cancgdes desta opereta foram responsaveis por lan¢a-la no cenario artistico
nacional nos anos de ouro da erado radio. Koellreutter, ao ouvir esta opereta, conseguiu
que a Radio Ministério da Educacao (Radio MEC), do Rio de Janeiro a convidasse
para tocar no programa Valores novos do Brasil. A partir disso, a compositora se
muda para aquela cidade e passa a fazer um programa infantil semanal.

Em pleno Estado Novo, o radio era uma das apostas do governo de Getulio
Vargas e Geny passou a pertencer ao casting da emissora da Radio Ministério da
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Educacéao (Radio MEC), interpretando varios contos e compondo cangdes infantis
para o programa Reino da Alegria, que ia ao ar diariamente.

Em 1955, um convite de Alfredo Souto de Almeida para transformar em musica
alguns trechos de um auto do poeta francés Paul Claudel, cujo nome era Sara e
Tobias, foi o suficiente para projeta-la no universo dramatico. No ano seguinte um
novo convite para compor musica (cangdes, marchas ranchos e valsas) para a peca
O Macaco da Vizinha, de J.A. Macedo, finalmente foi a chave para sua carreira como
compositora de teatro.

Na década de 1960, Geny obteve sucesso entre os dramaturgos da época,
musicando quase toda as produgdes do escritor, ator e diretor italiano, chegado
ao Brasil em 1954, Gianni Ratto (1916-2005), (CARVALHO, 1996), para suas
realizacdes no Rio de Janeiro. Assim como compds 29 canc¢des, marchas, aberturas
para a Revolugcao na Ameérica do Sul, de Augusto Boal, sob direcéao de José Renato,
considerado o primeiro musical moderno no Brasil.

Com prestigio, Geny Marcondes recebeu um convite para fazer a direcédo
musical do Grupo Opinido no espetaculo homénimo, grupo que fazia criticas a politica
nacional brasileira, criado por artistas de forte inclinagédo politica. Nara Le&o, Zé Keti
e Joao do Vale participaram do espetaculo dirigido por Augusto Boal. O palco nao
possuia cenario, apenas Nara Leao, Ze Keti e Joao do Vale, contavam suas vidas e
cantavam cangdes compostas especialmente para a apresentacao.

Se Correr o Bicho Pega, se Ficar o Bicho Come, de Oduvaldo Vianna Filho, o
Vianninha e Ferreira Gullar, foi uma das pecas simbolo do movimento de resisténcia
a ditadura. Geny conta que este convite foi uma consequéncia natural, segundo
depoimento gravado por esta autora, “pela condi¢cao que ela criara na época por ser
uma mulher dedicada a esta profissao um tanto marginal no pais — nem compositora
popular nem erudita, uma posicao nada facil.”

Depois do interesse pelas artes plasticas iniciado aos 60 anos de idade,
Geny Marcondes teve a ideia de unir as artes plasticas a musica. Imaginou que
compartilhar as duas artes, por uma linha do tempo, seria algo inovador. Desta
forma decidiu transformar o conhecimento teérico em arte viva, por meio de suas
préprias experiéncias. Ligou a musica as artes plasticas e criou o curso livre Ver/
Ouuvir, percorrendo o Brasil e ganhando destaque no meio artistico e académico.

Esta interdisciplinaridade entre as artes requereu de Geny Marcondes um
constante aprendizado. Ao invés de abater-se frente as praticas costumeiras das
mulheres e aos seus sofrimentos pessoais, queimando etapas da sua arte, adaptou-
se a sua condicdo, superando os obstaculos e se afirmando como artista; porém
ainda hoje permanece no esquecimento.

Os conhecimentos musicais adquiridos durante sua vida ndo foram os Unicos
responsaveis pela sua fase como compositora para teatro musical e direcao musical.
Também foram necessarios conhecimentos nas areas textual, de encenacéo, de
movimento e de técnicas especificas relacionadas a atuacado teatral. A partitura
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do teatro musical se aproxima, de certo modo, ao do roteiro do cinema, onde se
explicam os diferentes procedimentos para a realizacdo de cada cena. No posto de
protagonista, fez da experiéncia do teatro, no que tange a composicdo, um caso
atipico no cenario do teatro brasileiro.

Essa foi Geny Marcondes, que nos chega ainda hoje viva embora pouco
conhecida. Mesmo que depoimentos e gravacdes sobre sua vida tenham ocorrido,
ainda ha muito o que se revelar sobre a artista para além da imagem de mulher
ocultada pela historiografia brasileira. Muito sobre sua trajetéria artistica, atuacgéo,
desempenho como educadora, sobre a forma como compreendeu e viveu sua arte - a
musica, a pintura, a poesia, se mantém ainda nebulosas.

31 COMPOSIGCAO PARA TEATRO

O teatro foi a grande diversdo da sociedade brasileira até o inicio do século
XX. Conforme Neyde Veneziano, mesmo nédo tendo sido levado a sério pela elite
intelectual brasileira, o teatro de revista foi “0 mais expressivo e fervilhante género
nas primeiras décadas desse nosso ruidoso século XX” (VENEZIANO, 1991, p. 15).
Entre 1920 e 1960, sofre diversas transformacdes e teve influencias dos espetaculos e
companhias estrangeiras. O teatro de revista se diferencia dos outros espetaculos de
dramaturgia e se firma em teatro musicado, com temas que problematiza o cotidiano
e expoe questdes sociais e politicas de forma caricata.

Da mulher, nota-se uma presenca rara quanto a sua atuagao neste mundo do
teatro, como compositora, maestrina ou mesmo instrumentista.

Na década de 1960, Geny tornou-se compositora e arranjadora de teatro. Salvo
excec¢ao, como Francisca Gonzaga (1847-1935), que também foi atuante como
compositora de teatro no final século XIX, Geny foi pioneira ao compor e assumir a
direcéo musical de grandes pecas, inclusive em dado momento, dirigindo duas pecgas
numa mesma noite.

Geny Marcondes foi responsavel por trilhas e composicdes, como ja citado, da
Revolugcdo na América do Sul e Se Correr o Bicho Pega, Se ficar o Bicho Come,
encontrado em acervo particular.

Ao lado da também compositora Esther Scliar (1926-1978), compde a musica e
a direcdo musical de As Guerras do Alecrim e da Manjerona, de Antonio José da Silva
(1705-1739), apelidado O Judeu, importante dramaturgo portugués nascido no Brasil
colénia, com direcdo de Gianni Ratto para o Teatro Nacional de Comedia (TNC), na
década de 1960.

Outras direcdes e composicao para teatro:
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Direcéo Peca Geny Marcondes
- MMe Chez Maxim’s (Feydeau)

- A Barca do Inferno (Gil Vicente) Musica e diregdo musical
Gianni Ratto
- Cristo Proclamado (Francisco Pereira da Silva)

- A Ralé (Gorki)

Ivan Albuquer-

que e Rubens Os amores de D. Pirlimpimpim com Belinda em

L . Musica e direcdo musical
seu jardim (Garcia Lorca) ¢

Correia
- A Mandragora

Luis Mendonga | (Maquiavel) — “Prémio Padre Venturo” Musica e direcao musical
-APenaealei

Benedito Corsi Olho Mecanico Musica e direcdo musical

Napoleédo Freire | O Olho Azul da Falecida Musica e diregéo musical

rDaLiJSIcma de Mo- O Novigo Musica e direcéo musical
-O Circulo de Giz Caucasiano (B. Brecht)

Jose Renato -Aventuras de Ripié Lacraia (Chico de Assis) Musica e direcao musical
-Opera dos trés vinténs (Bertold Brecht)

tgﬁoG|lson Ri- O Marido Prodigo (Guimaraes Rosa) Musica e direcao musical
Pigmaleoa

Ivan Albuquer-

e Musica e direcao musical
q (Millér Fernandes)

Ademar Guerra | Hair Direcao musical

Direcdo musical

-Jornada de um imbecil até o entendimento (Pli-
nio Marcos)

Joé&o das Neves Musica e diregdo musical

-Antigona (Soéfocles)

- Panorama visto da Ponte (Aldomar Conrado)

Musica e direcdo musical

Tabela 1. Tabela demonstrativa das pecas de Teatro. Musica e dire¢do musical.

Alguns destes manuscritos foram encontrados em acervo particular e estdo de
posse desta autora para ainda serem estudados. Abaixo um fragmento da Marcha n.
1 para a peca Mme Chez Maxim’s, de Feydeau, realizada por Geny.
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Figura 1. Manuscrito da Marcha 1 de Geny Marcondes. para Mme Chez Maxim’s de

Feydeau.

4 | MANUSCRITOS MUSICAIS

No acervo de Geny Marcondes, do que sobrou da ocorréncia de uma tragédia
natural com sua casa, encontra-se um livro de iniciacéo ao piano (ed. Ricordi), alguns
arranjos de cangdes populares, assim como varios manuscritos de musicas para
algumas pecas de teatro, para diversos instrumentos, dentre uma enorme lista de
direcbes e composicoes para teatro. Na Tabela 2 estdo descritos os manuscritos
de algumas cancbes populares arranjadas por Geny Marcondes, bem como as
respectivas gravacoes, encontradas em seu acervo:

4.1 Arranjos para cancoes populares.

. . Formacéo instru- =
Nome Musica e letra | Arranjo mental do arranjo Gravacao
Voz feminina,
flauta,clarinete, IBP dMénqa Li-
Funeral de La- | Chico Buarque | Geny Marcon- erdade
vrador de Holanda des fagote,violdo, surdo, -
afoché, coral mixto NPahrle.Leao
(soprano, contralto, (Phillips)
tenor, baritono/baixo.
Faz escuro Mdusica de Voz feminina, flauta,
mas eu canto Mansueto e Geny Marcon- | vibrafone, violao, Gravado mas
(samba) letra de Tiago | des contrabaixo, bateria, n&o registrado
de Mello triangulo.
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LP “Manha de
. . Voz feminina, flauta, | LiPerdade
Musica de Gil- . O
. . Geny Marcon- | vibrafone, violao, con- -
Ladainha berto Gil e letra bai L Nara Leao
de Capinan des trabaixo, caxixi, t(lan- (Phillips)
gulo, matraca, caixa.
LP “Manha de
Foz feminina, trompe- | Liberdade”
Cancé&o da Pri- i _ | te, trompa, vibrafone,
mavera (sam- I&Ztgaﬁcr)gué;;i S':sny Marcon bateria, triangulo, Nara Ledo
ba) afoxé, violao, contra- | (Phillips)
baixo.
Mdusica de Voz feminina, flauta, :P Ii'.\gangéd Y
Favela Mansueto e Geny Marcon- | contrabaixo, percus- F?h'lll' erdade
letra de Tiago | des séo de escola de (Phillips)
de Mello samba.

Tabela 2. Tabela demonstrativa dos manuscritos de Geny Marcondes e gravacdes. Musica

popular.

4.2 Livro didatico: O sonho de Cri-Cri: iniciagdo pianistica. (Ricordi). 49 paginas

ilustradas por Tiziana Bonazola. s/d.

4.3 Textos de histérias infantis e canc6es para série de dez LPs para Gravadora
Discastro. Abaixo, como exemplo o manuscrito da historia infantil O coelho e a

vizinha oncga: violao, flauta, vassourinha, surdo, prato e guitarra.
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Figura 2. Manuscrito de O Coelho e a vizinha Onga. Historia infantil. Flauta. Manuscrito.
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4.4 Trilha sonora e musica incidental para o curta-metragem Escravos de Jo, de

Xavier de Oliveira

4.5 Trilha sonora e musica incidental para o filme Marcelo Zona Sul, de Xavier de

Oliveira.
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Figura 3. Manuscrito de trecho de cena do filme Marcelo Zona Sul.

4.6 Composicao Original

Nome Finalidade Local/s/d

Show “Texturas
Antes de afundar (val- | Sonoras” (Série SESC SP
sa) em Homenagem

a arranjadores) | 17/lunho/2002

Musica original
para teatro e
direcdo musical

Teatro Maison
de France — SP

Madame Chez — Maxi-
ms (Feydeau)

Tabela 3. Tabela demonstrativa dos manuscritos de Geny Marcondes.

51 GENY MARCONDES E SEU REINO DA ALEGRIA

Em entrevista dada o jornal A Noite (RJ, 27/10/1955, com texto de Guilherme
Hupsel de Oliveira), Geny revela que o programa infantil Reino da Alegria nasceu com
a finalidade de recrear, educando; e que este trabalho realizado na Radio MEC do Rio
de Janeiro havia frutificado, o que a deixava animada.

Nestes dez anos diarios, tinha a preocupacao de oferecer ao programa rumos
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seguros, de modo que viesse a atingir plenamente seus objetivos. A tarefa era ardua,
porém as alegrias que experimentou neutralizavam qualquer impressao desfavoravel.

A preocupacao era de imprimir as audicdes do programa caracteristicas que
se nivelassem a sua prépria evolugcdo. Dentre as iniciativas tomadas para o seu
desenvolvimento foi o radio-teatro, inicialmente feito apenas com a participacao de
criangas e mais tarde com a participacao de profissionais.

Este programa também apresentou a novela infantil O Lengo encantado entre
outras pecas narradas e dramatizadas, além de programa de auditério ao vivo com
criancas da Escola dos Servidores do Brasil, audi¢gdes com conteudo folclorico,
musicadas com coros e bandas de percussao. Vale revelar aqui que o Reino da
Alegria acolheu artistas hoje renomados do teatro e cinema brasileiros, como 0s
atores Fernanda Montenegro e Jaime Barcelos. Téo afeita ao trato com as criancgas,
Geny também fundou um teatrinho de fantoches, intitulado Teatrinho da Alegria, onde
eram encenadas pecas infantis, por ocasido das festas juninas, Natal e Semana da
Crianca. Fazendo do convivio de criangcas 0 seu pequeno mundo, sentia-se feliz em
lidar com a ‘gente miuda’, que em troca |Ihe oferecia a melhor das recompensas: a
graca e a espontaneidade de um sorriso infantil.

6 | CONSIDERACOES FINAIS

Mesmo com a crescente presenca da mulher compositora no mundo da musica
atual, ha a necessidade de se recuperar a memoria, em busca de melhor compreender
a nossa proépria histéria da musica no Brasil.

A histéria oral € uma ferramenta metodologica especialmente Util para a Histéria
das Mulheres e para os estudos de género. Esta ferramenta se torna imprescindivel
para compor uma trama historica que, por exemplo, aqui apresentamos através de
um recorte relativamente a Geny Marcondes.

Muito do temperamento e das atitudes de Geny Marcondes foram retratadas por
comentarios de grandes artistas de todas as areas, como Edino Krieger, Fernanda
Montenegro, Milton Nascimento, José Renato Pécora, Zoe Noronha Chagas Freitas,
Ferreira Gullar, Maria Bethania, nos quais a mulher e a multipla artista se apresentam
fundidos para suplantar os desafios da vida.

Geny Marcondes, pianista, compositora, arranjadora, artista plastica, poetisa,
e uma das personalidades mais importantes da musica para teatro, embora das
mais escondidas nesse meio musical, onde teve vigéncia o Musica Viva, relata em
depoimento gravado, que fora considerada “uma mulher burra, inferior e, portanto,
muitas vezes ignorada pelos proprios alunos do mentor do Grupo Musica Viva.”
Ofensiva como possa parecer esta afirmacao, no entanto, foram estas as exatas
palavras de Geny Marcondes, as quais, pelo seu contetdo e pelo seu posicionamento
naquele momento ndo podem ser relativizadas, com o custo de se perder o real
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sentimento da compositora.

Geny Marcondes possuia uma inteligéncia multifacetada e abrangente. Com
base na sua trajetoria de vida pessoal, coube aqui ressaltar algumas competéncias e
sua dedicacao as artes, numa época em que a mulher ainda estavam destinados os
papéis de esposa, mae, educadora e cuidadora. Se sentiu algum conflito entre seu
papel de esposa, mae e artista, a principio conseguiu administra-los, superando o
preconceito da sociedade.

N&o houve questionamentos sobre o ‘sexo fragil’ e Geny Marcondes lutou com
ela mesma para superar os obstaculos da vida de uma mulher artista nesta sociedade.

No meio musical, no entanto, sempre se fez admirar pela sua forca interna e
inteligéncia. Isto provavelmente se deveu porque, como se pontuou acima, Geny
superava as suas dificuldades do ‘sexo fragil’, mesmo numa época em que isso ainda
era visao dominante.

Como a propria artista diz, parafraseando uma autora dinamarquesa lsak
Dinesen, “todas as magoas sao suportaveis quando fazemos dela uma histéria.”

Uma pioneira nas artes interdisciplinares e uma constante e irrequieta inovadora.

Uma lutadora sem medo de se expor.

Esta foi Geny Marcondes.
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CAPITULO 20

SOBRE A IMAGEM DO PENSAMENTO EM DELEUZE E SUAS
RELACOES COM A CULTURA E A MUSICA

Bruno Maia de Azevedo Py
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(UNIRIO), Instituto Villa-Lobos (IVL).

Rio de Janeiro — RJ

RESUMO: Ja sdao comuns os apontamentos
a respeito da necessidade de revitalizacédo da
producédo de uma critica social e cultural mais
efetiva, voltada para transformagdes sociais
necessarias,demaneiraapromoverumapossivel
emancipacao das sensibilidades. Este artigo
trata de um conceito fundamental na filosofia
de Deleuze, buscando correspondéncias com
outras teorias criticas da cultura e da sociedade
e suas ressonancias no campo da musica. O
problema embutido no conceito de ‘Imagem do
Pensamento’ € aquilo que se apresenta como
pretensdo de verdade. Segundo Deleuze, ha
um fundamento, uma tentativa de estabelecer
um comecgo que sustenta conhecimentos e
subjetividades que limitariam as possibilidades
de relagdo do homem com o mundo e,
consequentemente, com a expressividade
musical e artistica. Trata-se da atribuicdo de
um inicio para o proprio pensamento a partir
do seu entendimento como uma faculdade
biologica, natural e intuitiva. Deleuze defende
que o pensamento, em sua maxima poténcia,
€ necessariamente criativo, ndo € natural,
e depende da interacdo com outras forgas.

Musica: Circunstancias Naturais e Sociais

Produzir pensamento, de certa maneira, é algo
violento, é um choque entre corpos, entre o que
é diferente entre si. A Imagem do Pensamento
esta conectada a uma ‘representacdo’ do
proprio pensamento como algo passivo, natural
e intuitivo. E necessario confrontar esta ideia
para conectar o pensamento a forcas ativas
e criativas, de maneira a produzir novas
possibilidades de vida. E isto é possivel, antes
de tudo, através da arte.
PALAVRAS-CHAVE: Musicologia.
Imagem do Pensamento. Filosofia.

Deleuze.

ABSTRACT: There are already common notes
on the need to revitalize the production of a more
effective social and cultural critique, aimed at
the necessary social transformations, in order to
promote a possible emancipation of sensitivities.
This article deals with a fundamental concept in
Deleuze 's philosophy, seeking correspondences
with other critical theories of culture and society
and their resonances in the field of music. The
problem embedded in the concept of 'Image of
Thought' is what is presented as a claim to truth.
According to Deleuze, there is a foundation, an
attempt to establish a beginning that sustains
knowledge and subjectivities that would limit the
possibilities of man's relationship with the world
and, consequently, with musical and artistic
expressiveness. ltis the attribution of abeginning
to the thought itself from its understanding as
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a biological, natural and intuitive faculty. Deleuze argues that thought, at its highest
power, is necessarily creative, not natural, and depends on interaction with other
forces. To produce thought, in a certain way, is something violent, it is a clash between
bodies, between what is different from one another. The Image of Thought is connected
to a 'representation’ of thought itself as passive, natural, and intuitive. It is necessary
to confront this idea to connect the thought with active and creative forces, in order to
produce new possibilities of life. And this is possible, first of all, through art.
KEYWORDS: Musicology. Deleuze. Image of Thought. Philosophy.

11 INTRODUCAO

Diante do esfor¢co em compreender as transformacgdes sociais apos a Revolugao
Industrial, um fato se destaca: do ponto de vista cultural, dificimente ha um elogio a
respeito destas novas dinamicas. Por que? Talvez porque desta nova realidade, que
se projeta como algo globalizante, emergem novas forgas, novas relacdes de poder e
controle, que se configuram, sobretudo, a partir das subjetividades. De certa maneira,
€ possivel afirmar que a reflexdo acerca dos acontecimentos sociais e historicos nao
procura substituir o acontecido, mas entender o que se deu da forma mais completa
possivel. Ainda que exista a pretenséao de rearranjar determinadas forcas para que
um novo acontecimento se dé de outra forma, o que é importante para a reflexao é a
boa interpretacéo, que evite o embuste, o falso, 0 engano. E necessario denunciar as
pretensdes de verdade. Este seria o desafio ético por exceléncia dos estudos sociais
e culturais. Na perspectiva filosofica de Deleuze, o interesse se localiza menos no
diagnéstico ou nas consequéncias e mais na produ¢do, no engendramento, no lugar
e no momento da génese de um ato criativo que eventualmente se coloca como
fundamento. Para o filosofo, € preciso partir de um fato, mas a producéo € o que mais
importa. Este posicionamento diante dos acontecimentos, no entanto, ndo coloca,
necessariamente, a filosofia de Deleuze e as reflexdes sociologicas, etnograficas e
antropoldgicas em planos opostos. Em alguns momentos e em alguns lugares elas
se tocam. E a expressdo musical enquanto produto de subjetividades esta inserida
nesta dinamica.

2| O PROBLEMA DA IMAGEM DO PENSAMENTO

O ‘duplo’ ocupa lugar de destaque no pensamento de Deleuze. Nao porque
implique divisdo ou reparticao, mas, sobretudo, desdobramento, mais de uma
relacdo. Aqui se d4 um combate propriamente filoséfico entre os duplos platdnicos
da ideia e das esséncias (modelo e cépia, inteligivel e sensivel, espirito e matéria,
corpo e alma) e os duplos deleuzianos das dindmicas da imanéncia (dobramentos e
desdobramentos, codificacédo e descodificacao, territorializac&o e desterritorializagao).
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Mas este combate, antes de se colocar como um confronto que busca a aniquilagcéo
do inimigo, é uma disputa por influéncia. E uma estratégia para colocar o homem da
imanéncia em posicdao de vantagem. Vantagem diante da vida. Tal combate se da
entre 0 homem consigo préprio que, como anuncia Nietzsche, se deixou penetrar por
forcas que produziram um sujeito fraco, incapaz de lidar com a natureza tal qual ela
se apresenta.

A realidade foi despojada de seu valor, seu sentido, sua veracidade, na medida
em que se forjou um mundo ideal (...) A mentira do ideal foi até agora a maldicao
sobre arealidade. Através dela a humanidade mesma tornou-se mendaz e falsa até
seus instintos mais basicos — a ponto de adorar os valores inversos aos Unicos que
lhe garantiriam o florescimento, o futuro, o elevado direito ao futuro. (NIETZSCHE,
2008, p.10)

Nietzsche foi (e €) um critico feroz das sociedades ocidentais modernas, do
modelo de vida alinhado ao pensamento pos-socratico e reforcado pelos paradigmas
culturais do Renascimento e do lluminismo. E a cultura, no seu sentido mais
amplo (dos modos de vida, das relagcbes do homem com o mundo) e mais restrito
(como praxis especifica), estd na causa e na consequéncia do surgimento de um
homem fragmentado e decadente. O pensamento de Nietzsche €, definitivamente,
um pensamento de resisténcia. Uma resisténcia a forcas de dominagdo que agem
diretamente na construcdo de subjetividades. Estas forcas, assim como o ferro e o
fogo, impdem-se violentamente, mas de forma sutil e dissimulada.

Resistir & preciso. Deleuze acompanha Nietzsche em muitos aspectos do seu
pensamento. A rigor, ele o utiliza para desenvolver sua prépria filosofia. Para Roberto
Machado, “afilosofia de Deleuze € umaresposta nietzscheana a uma questao kantiana,
que vai privilegiar uma relacéo entre faculdades que possibilitam o conhecimento -
uma prioridade da relagdo em detrimento dos termos.” (2016) Na base desta atitude
esta, por exemplo, a hipotese de que o préprio pensamento filoséfico esta revestido
de “pressupostos implicitos”, de um fundamento comum que falsamente determina
um comego para a reflexdo. E como se néo fosse mais necessario se perguntar o
que é pensar. Aqui ja se localiza um problema: a no¢cado de que o pensamento é a
acao naturalmente determinada e esponténea da faculdade biolégica de pensar.
Esta nocéo ja se apresenta como uma “imagem do pensamento” que limita as
possibilidades do proprio pensamento. Deleuze defende que o pensamento, na
verdade, depende de um esfor¢co que articula forgas, sentidos e percepcdes e que
exige estimulos exteriores e métodos — ndo tem nada de natural. N&o se trata somente
da negacédo de um pensamento enquanto reflexo, mas de uma resisténcia necessaria
da filosofia diante da pretensdo de um fundamento, de uma representacéo, de uma
identidade, de uma imagem que se impde como limite, como um comeco de onde
se erigi o conhecimento. O axioma “Cogito ergo sum” (Eu penso, logo sou) abrigaria
este problema por exceléncia, uma vez que pressupde o entendimento universal
dos conceitos implicitos na frase. “Supde-se que cada um saiba, sem conceito, 0
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que significa eu, pensar, ser.” (1988, p.128) A questado aqui colocada por Deleuze
€ que a afirmacéo de Descartes lida com ‘pressupostos objetivos’, ou seja, com a
comprovagao genericamente experimentada de que o ‘eu’, o0 ‘pensar’ e 0 ‘ser’ se
apresentam a sensibilidade de maneira empirica, objetiva, concreta e incontestavel.
E, de fato, assim se da com o objeto cientifico. Mas, “os pressupostos filos6ficos sao
subjetivos tanto quanto objetivos.” (idem, p.128) O pensamento néo depende s6 dos
dados empiricos dados a sensibilidade, ele ndo se da a partir do simples encontro do
objeto sensivel com a faculdade de pensar. Sem a interacéo de outras forgas, como
a memoria, a imaginacao e a capacidade de expresséo, sem o encontro com forcas
de fora do préprio pensamento, ele ndo se realiza em toda sua poténcia. O que se
projeta seria uma representacdo do pensamento subjetivamente objetiva a respeito
da sua natureza e da naturalidade com que se manifesta. Assim, a filosofia esta
cercada de preconceitos.

Procuremos melhor o que é um pressuposto subjetivo ou implicito: ele tem a forma
de "todo mundo sabe...". Todo mundo sabe, antes do conceito e de um modo pré-
filosofico... todo mundo sabe o que significa pensar e ser... de modo que, quando
o filésofo diz "Eu penso, logo sou’, ele pode supor que esteja implicitamente
compreendido o universal de suas premissas, 0 que ser e pensar querem dizer... e
ninguém pode negar que duvidar seja pensar e, pensar, ser... Todo mundo sabe,
ninguém pode negar, € a forma da representacao e o discurso do representante.
(...) Muita gente tem interesse em dizer que todo mundo sabe 'isto", que todo
mundo reconhece isto, que ninguém pode negar isto. (Eles triunfam facilmente,
enguanto um interlocutor desagradavel ndo se levanta para responder que néao
quer ser assim representado e que nega, que nao reconhece aqueles que falam
em seu nome.) (...) E porque todo mundo pensa naturalmente que se presume que
todo mundo saiba implicitamente o que quer dizer pensar. A forma mais geral da
representacao esta, pois, no elemento de um senso comum como natureza reta e
boa vontade (Eudoxo e ortodoxia). O pressuposto implicito da Filosofia encontra-
se no senso comum como ‘cogitatio natura universalis’, a partir de que a Filosofia
pode ter seu ponto de partida. E inGtil multiplicar as declaracdes de fildsofos, desde
“todo mundo tem, por natureza, o desejo de conhecer" até "o bom senso € a coisa
do mundo melhor repartida’, para verificar a existéncia do pressuposto, pois este
vale menos pelas proposicdes explicitas que inspira do que pela sua persisténcia
em filésofos que o deixam precisamente a sombra. Os postulados em Filosofia
ndo sdo proposicées que o filésofo pede que se lhe conceda, mas, ao contrario,
temas de proposicdes que permanecem implicitos e que sdo entendidos de um
modo pré-filosofico. Neste sentido, o pensamento conceitual filoséfico tem como
pressuposto implicito uma Imagem do Pensamento, pré-filoséfica e natural, tirada
do elemento puro do senso comum. Segundo esta imagem, 0 pensamento esta em
afinidade com o verdadeiro, possui formalmente o verdadeiro e quer materialmente
o verdadeiro. E é sobre esta imagem que cada um sabe, que se presume que cada
um saiba o que significa pensar. Pouco importa, entdo, que a Filosofia comece pelo
objeto ou pelo sujeito, pelo ser ou pelo ente, enquanto o pensamento permanecer
submetido a esta Imagem que ja prejulga tudo, tanto a distribuicéo do objeto e do
sujeito quanto do ser e do ente. (1988, p.128-129)

Aparece aqui uma dura critica a filosofia enquanto histéria do pensamento e,
igualmente, as identidades culturais que atravessam as sociedades organizadas em
torno de tais pressupostos (valores).

De certo modo, € simples entender este problema diante do préprio método
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cartesiano. A prova de verdade em determinado contexto cientifico depende de
validade universal, onde um unico resultado mal sucedido desqualifica a pretensao
de verdade da fung¢do, ou seja, uma Unica contraprova inviabiliza completamente
o modelo. Quando se trata de pressupostos subjetivos, basta um ‘homem de ma
vontade’, que recuse a se deixar representar pelo senso comum, que “nao reconhece
aqueles que falam em seu nome” (idem, p.129), para produzir a diferenca. Aqui esta
0 que realmente interessa a Deleuze: a producédo da diferenca.

O problema se recoloca, entdo, nos seguintes termos: de um lado, a producéo da
diferenca é isolada, rejeitada, € prova de fracasso. De outro, a diferenca é necessaria,
estarelacionada ao movimento, a criacdo, a poténcias afirmativas. Produzir a diferenca
€ sempre uma forma de resisténcia e, para tanto, a filosofia precisa, necessariamente,
lutar contra qualquer preconceito, qualquer “Imagem do Pensamento”. E isto significa,
por vezes, sair da filosofia. Trata-se de “encontrar sua diferenca ou seu verdadeiro
comeco ndo num acordo com a Imagem pré-filoséfica, mas numa luta rigorosa contra
Imagem, denunciada como nao-filosofia.” (ibidem, p.130) Portanto, aquilo que nao
se encaixa na estrutura social ou que institucionalmente € reprimido ou isolado,
de certa maneira, interessa a Deleuze. Nao porque ha alguma injustica nisto (por
questdes morais), mas porque, em boa parte das vezes, a producéo da diferenca é
transgressora e revolucionaria.

Embutido nestes pressupostos, nesta pré-filosofia, na Imagem do Pensamento,
encontra-se o niilismo classico nietzschiano, que “é aquilo que nega o0 mundo em
nome de valores superiores; (...) que teria comecado com Platdo e o cristianismo.”
(MACHADO, 2016) O niilismo seria a atitude de privilegiar a semelhanca com
modelos ideais no lugar da diferenca e da variacéo; € o predominio da oposi¢ao entre
o mundo sensivel (transitorio, corporal, temporal e imperfeito) e 0 mundo das ideias
(das esséncias, do modelo, eterno, imutavel e perfeito). E contra esta oposicao, estes
duplos platénicos, que Deleuze luta ao se alinhar a Nietzsche na proposicéao de uma
possivel “reverséo do platonismo”.

Tal ‘reversao’, no entanto, antes de indicar uma “abolicado do mundo das
esséncias e das aparéncias” (DELEUZE, 2000, p.259), ou a dissolugcéo de valores
ideais/morais, ou ainda a simples inversao de sentidos, significa “tornar manifesta a
luz do dia esta motivagao, ‘encurralar’ esta motivagédo — assim como Platao encurrala
o sofista.” (idem) O objetivo € esclarecer as necessidades e os motivos pelos quais
a sociedade grega se estruturou em torno de determinada imagem do pensamento
para confronta-la.

No entendimento de Deleuze, o que Platdo propde ao edificar a sua filosofia é
uma selecado. O que esta em jogo é a melhor escolha, dentre todos os pretendentes,
para liderar os homens, em saber distinguir qual deles é o mais qualificado. A teoria
das ideias teria como objetivo a criacdo de um filtro, de um pensamento voltado para
a separacao, a distincao entre o original e a cdpia, 0 modelo e o simulacro.
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O objetivo da divisdo ndo €, pois, em absoluto, dividir um género em espécies,
mas, mais profundamente, selecionar linhagens: distinguir os pretendentes,
distinguir o puro e o impuro, o auténtico do ndo auténtico. (...) A dialética platénica
ndo € uma dialética da contradicdo nem da contrariedade, mas uma dialética da
rivalidade (amphisbetesis), uma dialética dos rivais e dos pretendentes. A esséncia
da divisdo n&o aparece em largura, na determinacéo das espécies de um género,
mas em profundidade, na selecdo da linhagem. Filtrar as pretensoes, distinguir os
verdadeiros pretendentes dos falsos. (ibidem, p.260)

O que importa destacar aqui € a representacdo de um pensamento que se
pretende funcional e seletivo e, consequentemente, hierarquico. Estabelece-se uma
hierarquia no sentido vertical, de cima para baixo. Acima, em primeiro lugar o modelo,
a ideia, o fundamento, logo abaixo, em segundo lugar, o objeto da pretenséo, a copia
com semelhanca, os pretendentes bem fundados, mais abaixo (terceiro, quarto,
quinto...) os falsos pretendentes, o dessemelhante, o degradado, a imagem sem
semelhanca, o simulacro, a copia da copia. E uma hierarquia estrutural, de ordem
objetiva, subjetiva e implicita, que organiza o pensamento e o mundo social e politico.
Existe, entdo, uma diregcao para a qual o ‘homem de boa vontade’, o ‘pretendente’,
deve seguir - e € sempre ao encontro do modelo, da ideia, do fundamento, rejeitando
as copias degradadas, ou seja, se afastando do que é diferente da ideia, daquilo
que se distancia do modelo. A perfeicdo, aquilo que é imutavel € o que inspira a
busca da copia com semelhanca, da ideia autenticada (uma equagao matematica
que explique a esséncia das formas e estruturas, um modelo fisico que traduza
acontecimentos, Mandamentos, mitos fundadores, universalidades, etc.). O mundo
sensivel, com suas formas transitérias, suas varia¢des infinitas, sdo a perversao do
modelo, a subversdo da ideia (uma forma desconhecida, um acontecimento sem
explicacdo, um comportamento imprevisivel, 0 acaso, a singularidade, o acidente e
a incerteza). E um privilégio dado & imagem como semelhanca. E a subordinacéo da
diferenca a identidade, uma prioridade dos termos em detrimento das relacdes. Tal
hierarquia, portanto, estabelece um regime de forcas, uma distribuicdo das vontades,
das poténcias, das motivacoes, a partir de uma determinada Imagem do Pensamento.

Reverter o platonismo, portanto, é promover um novo regime de forcas, € uma
tentativa de oferecer novas possibilidades de escolhas, de constru¢cdo de uma outra
subjetividade, desta vez sustentada no acolhimento da diversidade, no privilégio das
relacées em detrimento dos termos, na énfase dos duplos que se desdobram.

31 PRE-CULTURA POS REVOLUGAO INDUSTRIAL

z

E necessario admitir, contudo, que o problema da Imagem do Pensamento é
atual, que a pré-filosofia ainda percorre os meandros da cultura com sua obsesséo
pela identidade e sua forca seletiva voltada para a subordinacéo da diferenca. E o
reflexo desta influéncia é destacado com evidéncia, sobretudo com o desenvolvimento
do capitalismo moderno e suas vertentes liberais e neoliberais. Nao € dificil perceber
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que “a cultura contemporanea a tudo confere um ar de semelhang¢a” (2002, p.5).
Adorno observa, a seu modo, o0 mesmo que Nietzsche e Deleuze, em momentos
diferentes. O advento de uma cultura industrial e, consequentemente, de uma
industria cultural, promove uma estrutura de dominacéo e poder que tem na l6gica da
producéao e do consumo um modelo espelhado no platonismo e seus desdobramentos.
Mesmo o desenvolvimento tecnoldgico e a relativa democratizacdo de produtos e
servicos estariam voltados para uma “sociedade que se auto-aliena”, que produz
uma “racionalidade da propria dominacéo” (ibidem, p.6). As identidades culturais
gue emergem nas sociedades modernas sao a consequéncia inevitavel das relacdes
dos individuos com a mercadoria (produtos das industrias). Mesmo com todos o0s
pormenores que envolvem a producao destas mercadorias e suas relacbes com a
vida social, pratica, objetiva e subjetiva, basta destacar os aspectos de uniformidade,
padronizagcao, comercializagcéo, distribuicdo, monopolios e demais caracteristicas que
a envolvem, para entender que se trata de uma busca pela unidade e pelo modelo, de
uma selecao pela semelhancga, da criacdo de solugdes voltadas para necessidades
igualmente produzidas.

ATeoria Critica, relacionada ao pensamento da Escola de Frankfurt (da qualfazem
parte Adorno, Horkheimer, Walter Benjamin, Marcuse) € um nitido esforco para refletir
sobre 0s tragos sociais advindos de uma cultura que tem na sua base subjetiva uma
pretensao de verdade que sustenta modos de vida nocivos, tal qual o diagnéstico que
os pensadores deste grupo realizaram a partir de suas reflexdes. Desde as primeiras
décadas do século XX, Benjamin chama a atencéo para o fato de que, apesar da luta
de classes e da exploragao do trabalho (como demonstrado por Marx) se colocarem
como as principais forcas responsaveis pelas transformag¢des sociais no periodo de
consolidacédo da maquina de producao industrial e do capitalismo, os reflexos destas
mudancas precisaram de mais de meio século para se refletir em todos os setores da
cultura. Os conceitos que Benjamin cria para pensar a obra de arte e a cultura, nas
suas palavras, “podem ser utilizados para a formulacéo de exigéncias revolucionarias
na politica artistica.” (1975, p.11) Assim, a “reprodutibilidade técnica” como mecanismo
de reproduca@o em grande escala e suas consequéncias nas relagdes entre 0 homem
e a obra de arte, se colocam como um diagnéstico necessario para identificar nas
dinamicas culturais os esquemas de dominacao e controle cultivados na sociedade a
partir dos novos modelos de producgao, distribuicdo e consumo.

Adorno (2002) destaca uma crescente subordinagcdo a um esquematismo da
industria que retira a autonomia do sujeito e da prépria sensacéo. As relagdes entre
aquilo que se apresenta a sensibilidade e as inumeras possibilidades de interagdo séo
capturadas pelaindustria que cria, de antemao, uma representacéo, “como um primeiro
servico ao cliente”. (idem, p.9) “Para o consumidor, ndo ha mais nada a classificar que
o esquematismo da producéo ja ndo tenha antecipadamente classificado.” (idem) E
a Imagem do Pensamento em agdo no contexto da producéo e do consumo. E uma
pré-cultura que se posiciona na base dos valores e das relagdes, como se 0s modelos
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‘identitarios’ formulados e divulgados pela industria estabelecessem um comego
para a propria formacao cultural. Ou seja, o sujeito € influenciado pelo ambiente de
maneira a ndo problematizar as estruturas da prépria cultura na qual esta inserido
- é a naturalizacéo da cultura, uma vez que “a necessidade ja esta reprimida pelo
controle da consciéncia individual” (ibidem, p.6)

Os sintomas de colapso da formacao cultural que se fazem observar por toda
parte, mesmo no estrato das pessoas cultas, ndo se esgotam com as insuficiéncias
do sistema e dos métodos da educacao, sob a critica de sucessivas geracdes.
Reformas pedagogicas isoladas, indispensaveis, nao trazem contribuicoes
substanciais. Poderiam até, em certas ocasides, reforcar a crise, porque abrandam
as necessarias exigéncias a serem feitas aos que devem ser educados e
porgue revelam uma inocente despreocupacao frente ao poder que a realidade
extrapedagogica exerce sobre eles. Igualmente, diante do impeto do que esta
acontecendo, permanecem insuficientes as reflexées e investigacdes isoladas
sobre os fatores sociais que interferem positiva ou negativamente na formacao
cultural, as consideracdes sobre sua atualidade e sobre 0s inUmeros aspectos de
suas relac6es com a sociedade, pois para elas a propria categoria formagéo ja esta
definida a priori. (1996, p.1)

A todo momento, a partir de uma analise mais profunda, seja numa perspectiva
filosofica ou socioldgica, se denuncia um esquema de dominagao e poder como uma
Imagem do Pensamento que assume a condicao de fundamento e de verdade.

Marcuse também busca nas raizes da filosofia classica, sobretudo em Aristoteles
e no carater pratico do conhecimento, a fonte de uma natureza cultural probleméatica
e seus reflexos nas sociedades industriais. Ele destaca que, na antiguidade, toda
pratica exigia um tipo de conhecimento especifico que a sustentasse, de um saber
apropriado. Este saber, por sua vez, era organizado a partir de uma hierarquia,
conforme a sua natureza, “cuja posicao inferior € ocupada pelo saber orientado aos
fins relativos as coisas necessarias a existéncia cotidiana” (1997, p.89) - os trabalhos
manuais; e numa posicao superior, os trabalhos mentais, filosoéficos, “que nao existe
para nenhum fim exterior a ele proprio” (idem). A separacao entre o util e necessario
de um lado e a contemplacéo, a fruicao e o belo de outro, “abre a perspectiva para o
materialismo da praxis burguesa, e, poroutro lado, para o enquadramento dafelicidade
e do espirito num plano a parte da cultura” (ibidem, p.90). Tal separacao se sustenta
pela observacédo de que as coisas no mundo, a matéria e aquilo que é necessario
para a sobrevivéncia diaria, esta em constante modificacédo, sob o dominio do acaso,
do imprevisivel. Portanto, admitir que a felicidade dependa de tal imprevisibilidade é
viver sob o dominio de tudo o que é exterior, da duvida, da auséncia de controle e
liberdade. E o enfraquecimento da diferenca, a selecéo pela ideia. Ja o conhecimento
puro ofereceria 0 que é necessario para a transcendéncia da constituicao material e a
um tipo de sabedoria necessaria para o apaziguamento das forcas no mundo. Trata-
se do dominio da teoria das ideias sobre a organizag¢do social desde a antiguidade.
Marcuse observa que até a Revolugao Industrial esta base ideolbgica representa uma
ordem necessaria, onde a “teoria pura € apropriada como profissédo por uma elite,
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vedada a maior parte da humanidade mediante férreas barreiras sociais.” (ibidem,
p.92) Isto significa dizer que determinadas praticas, profissbes e afazeres, séo
socialmente superiores diante de outras. Aquelas atividades ligadas ao pensamento,
como a filosofia, a matematica, as artes, que dependem, de certa maneira, do écio,
do tempo livre, sao privilégio de alguns que encontram suas necessidades basicas e
vitais providas por outros. Com a ascensao da burguesia, estas barreiras sociais que
impediam o acesso de parte da populacéo a determinadas profissbes comegcam a se
dissolver.

Desapareceu o modo de ver segundo o qual a ocupacao com os valores supremos
seria apropriada como profissdo por determinados setores sociais. Em seu lugar
surge a tese da universalidade e validade geral da cultura. (...) Ja ndo seria
verdade que alguns s&o de nascenca destinados para o trabalho, e outros, para o
6cio, alguns para o necessario, outros, para o belo. (...) A cultura fornece a alma a
civilizacao. (ibidem, p.94)

A democratizacdo dos saberes, portanto, redefine a psicologia social e cria
uma nog¢do de igualdade que se promove através do conceito de cultura. Esta
universalidade da cultura, por sua vez, ndo esta diretamente relacionada a melhoria
de condicOes de vida, de distribuicdo de renda ou de acesso a bens materiais. As
exigéncias de igualdade e de reorganizacdo da sociedade para a promoc¢ao de
um mundo mais justo acontece apenas num mundo abstrato, no plano ideal. “Para
a burguesia algada ao poder bastava a igualdade abstrata para fazer aparecer a
liberdade individual efetiva e a felicidade individual efetiva” (ibidem, p.98). A chance
de apropriacao da cultura pelas pessoas em geral, pelo povo, alimenta a ideia de
acesso a um patriménio da humanidade que antes permanecia reservado apenas
a uma elite privilegiada. Este seria o principal argumento em defesa da nova ordem
social vigente, apds a ascenséao da burguesia ao poder. O que Marcuse aponta é um
mecanismo de dominag¢do das subjetividades que surge a partir da produgcao e do
acesso a cultura como algo suficiente para um novo equilibrio de forgas, mas que néao
se realiza efetivamente.

Na outra extremidade do século XX, Pierre Bourdieu, numa perspectiva
sociolOgica, realiza um diagnostico de certo modo complementar aos teéricos de
Frankfurt, sobretudo no que se refere ao predominio das relacées de poder implicitas
na cultura. Segundo Miceli, Bourdieu identifica “duas posturas principais dentre as
diversas orientagdes que lidam com sistemas de fatos e representacbes comumente
recobertos pelo conceito mais abrangente de cultura.” (2007, p.VIll) De um lado, a
cultura realizaria uma mediag¢ao da linguagem e de outros sistemas simbolicos (arte,
mito, etc.) como instrumentos de comunicacdo e conhecimento necessarios para a
vida social. De outro, seria responsavel pela legitimacao da “ordem vigente”, como
um sistema de poder. Bourdieu observa uma autonomia crescente do sistema de
relacées de producao, circulagdo e consumo de bens simbdlicos (ibidem, p.99) na
estrutura social europeia desde os finais da Idade Média, acelerada pela Revolucéao
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Industrial. E uma consequéncia daquilo que Nietzsche anuncia como a ‘morte de
Deus’, ou seja, as sociedades ocidentais gradativamente foram renunciando a
influéncia religiosa e aristocratica no que diz respeito a vida social e suas demandas
éticas, morais e estéticas. O ceticismo e a razao técnica abriram caminho para o
aparecimento de campos de producao, circulagcao e consumo de bens de toda ordem,
incluindo a cultura e suas trocas simbdlicas. A autonomia (relativa, vale dizer) destes
campos intelectuais e artisticos, em oposicao e independéncia a outros campos, como
econbmicos, politicos, religiosos, do direito, etc., cria dindmicas internas proprias,
com suas hierarquias, critérios de selecédo e legitimacao igualmente auténomos -
inclusive uma dinamica social diferente daquela orientada pela luta de classes, uma
vez que se organizam em torno de conhecimentos e praticas especificas, que nao
dependem daqueles que ndo dividem tais conhecimentos e praticas, ou seja, as
diferenciacbes econOmicas, sociais ou politicas presentes na divisao de classes, néo
exercem tanta influéncia no campo de determinada area especifica, aonde somente
0s pares, aqueles que dividem o codigo, o conhecimento especifico, exercem tal
poder. Bourdieu, ao identificar estes mecanismos, prova que existem estruturas de
dominacao que atuam de forma determinante e consistente nos campos sociais. E
estas forcas de dominagao estdo sempre voltadas para a legitimacédo de um modelo
gue opera no sentido de sua preservacao. Sao forcas conectadas a subordinacao da
diferenca pela identidade, ligadas a uma subjetividade implicita, dada como verdade
natural. Mesmo os rompimentos que acontecem dentro dos campos nunca atravessam
o campo aleatoriamente, sdo, ao contrario, um rompimento de uma continuidade. E
uma continuidade das subjetividades implicitas. E uma pré-cultura, uma Imagem do
Pensamento que determina a dinamica interna dos campos, dentre outros aspectos
da vida social.

41 A IMAGEM DO PENSAMENO NA MUSICA

Se existe uma pré-filosofia e uma pré-cultura que determinam falsamente um
comeco para 0 pensamento e para a constru¢ao das identidades sociais, € possivel
dizer que isto se repita também nas formas de expressado, na arte, na muasica. Na
verdade, em muitos aspectos, a arte se apresenta como um ultimo reduto de um
pensamento original, de forcas conectadas a intensidades que afirmem a diferenca
como poténcia criadora. Mas, por outro lado, se deixa envolver, inevitavelmente, por
imagens do pensamento que buscam determinar um ponto de partida, um fundamento
como base expressiva. Este fundamento, no caso da musica, se encontra desde a
producao de objetos até a selecdo de sons reconhecidos como musicais. Ou, seja,
de todos os sons existentes no mundo ou possiveis de serem produzidos, alguns
dizem respeito ao que se reconhece como musica, outros ndo. De todos os objetos
existentes no mundo ou possiveis de serem produzidos, alguns estao relacionados
ao fazer musical, outros ndo. Estes fundamentos (ou recortes, ou filtros) estao
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circunscritos em alguma tradic&o cultural que os elegeram representantes de uma
forma de expressédo musical legitima.

No que diz respeito ao papel de responsabilidade nesta selecéo, é importante
destacar a importancia de alguns agentes neste processo. Por exemplo, € conhecido
o fato de que os monges que anotavam musicas durante todo processo de
consolidacéo da liturgia crista no percurso de séculos na histéria da musica, filtravam
as ‘imperfeicdes’ dos cromatismos, eliminando naturalmente muitas combinacdes
possiveis em detrimento de outras, menos alinhadas aos principios religiosos de
pureza e perfeicdo. Francgois Nicolas (2007) ao se perguntar o que € um estilo de
pensamento musical se concentra diretamente na obra para destacar os elementos
que realmente determinam o que seria um estilo e, consequentemente, no musico
(compositor), e ndo no ouvinte, como alguém responsavel pela selecéo, pela filtragem
daquilo que entra na musica. Isto é, os sons e suas combinag¢des, 0s objetos que
serao utilizados como instrumentos musicais e toda ordem de coisas envolvidas no
gue se entende como musica s&o uma escolha de musicos. Estes, por sua vez, séo
diretamente responsaveis por produzir um objeto musical que exista no mundo como
musica. Nicolas diz que a ideia de musica, invariavelmente, pré-existe ao objeto
musical.

A musica preexiste a obra e a envolve em todas as partes. A obra se constitui de
uma situacédo musical que a excede. (...) A obra introjeta esta situacao e se dispde
a faze-la jorrar em qualquer nova fonte de musica. Mais ainda, uma obra se banha
no oceano da musica ao mesmo tempo em que ela se propde a condensar esta
infinitude nos limites de seu préprio momento. (idem, p.122)

Assim, os fundamentos da musica se colocam como algo determinante em uma
estratégia expressiva que se dirige para um contexto especifico: “a obra se expressa
enderecando. Dirige-se a outras obras passadas e que também estao por vir (que
prolongam o esfor¢co desta obra) no sentido mais amplo, se dirige da obra para a
musica.”. (ibidem, p.123) Ou seja, qualquer recorte expressivo que abrigue o desejo
de produzir musica deve, necessariamente, se ‘vestir’ de musica, de maneira a ser
reconhecido pela sensibilidade como um objeto musical. Acontece que ter uma ideia
de musica que preexista como fundamento da propria muasica significa impor limites e
delimitar fronteiras expressivas. E necessario retornar aqui a questao do pensamento,
ou melhor, aquilo que se entende como pensamento para sublinhar novamente o
problema da afirmacé&o da identidade, da Imagem do Pensamento. Para Deleuze,
produzir um pensamento elevado, criativo, esta relacionado com a afirmacdo da
diferenca como condicédo. Neste sentido, s6 é possivel pensar efetivamente a partir
de fora, através de alguma coisa fora do pensamento que teria a funcao de estimular
o préprio pensamento. O pensamento € o resultado de um encontro com o que esta
fora dele, com o diferente. E uma espécie de violéncia a partir do encontro, do choque
entre corpos que faz o pensamento pensar. E a Unica possibilidade de produzir um
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pensamento desta ordem € privilegiando a diferenca sobre a identidade, porque a
repeticdo da diferenca possibilita ao pensamento ativar a sua maxima poténcia. E
possivel entender, entdo, que potencializar as for¢cas expressivas significa valorizar a
diferenca a partir dos encontros com o que esta fora. Dai a necessidade de priorizar
as relagdes em detrimento dos termos. Portanto, sdo as relagdes e 0s encontros entre
0 que é diferente entre si que estabelecem um ponto de partida para a construgcéo
das identidades e ndo o contrario. Nao sdo os termos, as regras ou 0s modelos
que estabelecem as relagbes. Em se tratando de musica, para afirmar sua maxima
poténcia, seria necessario produzi-la a partir do encontro entre tudo o que néo € som
ou objeto musical com aquilo que é conhecido propriamente como musica. Trata-se
de “tornar audiveis forcas nao audiveis por si mesmas” (DELEUZE, 2016, p.163).

Se o pensamento depende de outras forcas fora dele para produzir intensidade,
igualmente a musica precisa articular for¢as fora da propria musica. Pois o processo
musical criativo, 0 pensamento em musica, em verdade, € multiplo e variado —
e assim deve ser. Tudo o que esta fora da musica pode — e deve - servir como
matéria criativa, pode gerar encontros potencializadores. Mas o problema da Imagem
do Pensamento é a sua permanéncia como um pressuposto implicito e subjetivo,
como uma pré-filosofia, uma pré-cultura, uma pré-musica que orienta uma selecao
e uma hierarquia a partir da identidade, da semelhanca a ideia autenticada. Neste
sentido, as praticas musicais legitimadas pela cultura sdo, na verdade, o resultado
da subordinacéo da diferenca. Resistir € preciso. O pensamento musical que busca
a singularidade criativa, necessariamente, precisa resistir a promessa de eternidade
das esséncias, precisa se conectar ao movimento — e 0 que move é a diferenca e
nao a identidade. A musica precisa da nao-musica para alcancar o maximo de sua
poténcia.

Nao se trata de eliminar a representacdo e a identidade, pois o pensamento
sobre qualquer assunto € um pensamento sobre tudo o que foi produzido antes,
mais aquilo que se produz ao pensar novamente sobre aquilo. A diferenca continua
produzindo. A questéo é que a repeticdo nao é a repeticdo do mesmo (da identidade),
mas do diferente. A diferenca tem como objeto a prdpria repeticdo. Para Deleuze, a
repeticdo € a poténcia da diferenca - € afirmar a diferenca com intensidade. O fato
relevante aqui é que, obviamente, existe uma historia do pensamento musical, mas
ela pode ser re-escrita a partir da diferenca e ndo da identidade. E na pretensao de
um fundamento, de um inicio para este pensamento musical que se alojam forcas de
repressao e dominacéo. Se o importante é resistir e inventar novas possibilidades de
vida, isso é possivel, antes de tudo, pela arte.

51 CONCLUSAO

A Imagem do Pensamento aparece como uma importante ferramenta conceitual
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que, em sua definicdo, expde procedimentos tipicos do pensamento de Deleuze
e permite antever o potencial de penetragcdo de sua filosofia em estudos de areas
transversais. A pretensdo de verdade nos fundamentos culturais que sustentam
praticas expressivas musicais precisam, a todo momento, de um esfor¢co voltado
para o seu esclarecimento, de maneira a promover o acolhimento da diversidade e o
incremento das poténcias criativas.
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CAPITULO 21

ENTRE OBJETOS E PERFORMANCES: REFLEXOES SOBRE
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RESUMO: O Estado de Minas Gerais é
reconhecidamente rico em acervos musicais —
sejam publicos, abrigados em instituicdes, ou
particulares — e neles encontramos importantes
registros da producédo e da pratica musical de
séculos passados. Felizmente, esses acervos
tém alcancado maior espaco nas pesquisas
musicologicas brasileiras, aumentando assim
0 conhecimento do que € ali armazenado bem
como a salvaguarda e a divulgacao de seu
conteudo material e imaterial. Cabe analisar,
porém, a transformacéao na relagéo entre musica
e memdria na medida em que o registro escrito
das obras musicais hoje encontradas nesses
acervos de alguma forma nos distanciou da
concepcao de performance desse repertorio,
concepgao que, por si s, representaria uma
possibilidade de realizacdo da meméria e de
preservacdo do patriménio musical. Nesse
sentido, tendo como referéncia autores como
Jaa Torrano, Antonio Jardim, Adriana Cavarero,
Aleida Assmann, Joél Candau e Maurice
Halbwachs, este trabalho propde inicialmente
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MUSICA E MEMORIA

uma reflexdo sobre a relagdo entre musica e
memoria a partir de sua conexao com as Musas
e com os conceitos de performance e objeto,
identificando como as mudancgas trazidas pelo
surgimento da escrita influenciaram nossa
relacdo com a memoria e, consequentemente,
com a musica. Fundamentado nessa discussao,
o texto tem por objetivo refletir sobre a formacéo
dos acervos musicais e sobre possiveis formas
de sua inser¢cao em nosso tempo.
PALAVRAS-CHAVE:Acervos. Fontes musicais.
Obras musicais.

ABSTRACT: Among objects and performances:
reflections about music and memory

Minas Gerais State is rich and well-known for
its great musical archives — either public, filed
in institutions, or private — where one can find
relevant records of production and musical
practice from previous centuries. Fortunately,
those musical pieces have achieved a major
space in Brazilian musical researches, then
increasing the amount of knowledge of what
has been stored there as well as the protection
and broadcasting of its material and non-
material content. However, by analyzing the
transformation concerning music and memory,
insofar as the written record of current musical
pieces
somehow has put us aside from the performing

found in those mentioned works

conception related to repertoire, a viewpoint
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that, for itself, would stand for a possibility of making such memories come true, and
the preservation of the musical assets. In this sense where there have been authorial
references such as Jaa Torrano, Antonio Jardim, Adriana Cavarero, Aleida Assmann,
Joél Candau and Maurice Halbwachs, this work, at first, proposes a reflection over the
relationship between music and memory from its connection with the Musas and the
concepts of performance and object, identifying them as the shifts brought about by
the emergence of writing have influenced our bonds with memory and music, as an
outcome. Based on that approach, this work targets the formation of the amount of
musical pieces and feasible ways of its insertion in our everyday life.

KEYWORDS: Archives. Musical sources. Musical works.

11 INTRODUCAO

Tendo como fio condutor as transformacdes trazidas pelo advento da escrita na
sociedade ocidental, este texto pretende analisar a relagcdo entre musica e memoéria
e, mais especificamente, pensar esta relacao dentro dos acervos musicais. Passando
pela diferenciagcao dos conceitos de partitura, fonte musical e patriménio material — de
um lado —, e performance, obra musical e patriménio imaterial — de outro —, temos
por objetivo tanto refletir sobre os fundamentos da formagao dos acervos musicais
como propor formas de sua inser¢cao em nosso tempo, verificando de que maneira os
objetos guardados nestes acervos podem ser transformados em memoria.

Comecaremos analisando as origens da relagdo entre musica e memoria: a
primeira parte deste trabalho diz respeito ao poder do canto e da enunciacéo das
palavras na antiga sociedade grega, mostrando como a musica pode ser entendida,
ela propria, como uma escrita ou forma de presentificacdo da meméria. Na segunda
parte buscaremos entender como a escrita alfabética muda nossa percepc¢éo do
mundo e, consequentemente, nossa percep¢ao da propria memdria e da musica.
Essa exteriorizagcdo da memoria no objeto seré tratada de forma mais direcionada
a escrita musical na terceira parte do texto, onde trataremos mais objetivamente da
partitura. Para finalizar propomos uma reflexdo sobre os fundamentos sobre os quais
a preservacgao do patrimonio musical esta apoiada e as diferentes formas como este
patrimdnio pode ser inserido em nosso tempo.

Antes de prosseguir pelo caminho apresentado acima, cabe ressaltar que o
patriménio musical ndo se restringe as fontes musicais e a musica em si. De acordo com
Ezquerro-Esteban (2016) o patriménio musical é formado pelo patrim6nio documental
(partituras, hinarios etc.), patrimonio espacial (salas de concerto, teatros, saldes
etc.), patrimbnio organoldgico (instrumentos musicais) e o patriménio propriamente
musical, sonoro, auditivo — esse sim imaterial (EZQUERRO-ESTEBAN, 2016). Ou
seja, ao adentrarmos pela linha de pensamento escolhida para estas reflexées — e
dando especial atencéo as transformacdes trazidas pela escrita — estamos optando
por um recorte que toma como objeto de analise somente as fontes musicais em
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contraposicao as obras musicais, dado que sdo os mais comumente confundidos: é
comum encontrar pessoas que conservam uma partitura e acreditam estar preservando
uma musica, mas 0 mesmo ndo aconteceria em relacdo a preservacao de um teatro
ou de um instrumento — estes séo claramente mais faceis de serem desprendidos da
obra musical.

2| MEMORIA E MUSICA

A partir de seu relacionamento com as Musas, musica e memoria tornam-se
conceitos préximos, pois na antiga sociedade grega, baseada fundamentalmente na
oralidade, a musica era a prdpria condi¢ao e possibilidade de realizagao da memoria.
Através do aedo, poeta cantor capaz de superar todas as distancias espaciais e
temporais (TORRANO, 2012), a memdéria daquele grupo era sempre presentificada,
impedindo que suas historias caissem no esquecimento. Mais do que uma recordacao
mental, esse canto aédico inspirado pelas Musas era responsavel por trazer para o
presente, tornar novamente real as historias que eram cantadas. Neste contexto mitico,
recordar significava resgatar o tempo originario de um acontecimento, imortalizando
aquilo que ordinariamente estaria destinado ao esquecimento (ROSARIO, 2002).

No mesmo caminho, Jaa Torrano afirma que, s6 através da memobria, da
nomeacao, algo sairia do esquecimento, reino da morte, e ressurgiria como presenca
(TORRANO, 2012). Sendo musica tudo que concernia as Musas ou arte das Musas
(ROSARIO, 2002; JARDIM, 2005), ela seria o caminho de aparicdo dos eventos
trazidos pela memoria, ja que através dela os fatos seriam transportados do oblivio
para a vida: o passado estaria novamente no presente, ou seja, ele é presente quando
novamente € cantado.

Este € um ponto fundamental que difere da concep¢do mais comum que temos
hoje de memoria: se para n0s, muitas vezes, rememorar esta ligado a uma recordacao
mental, a partir de uma divisdo explicita entre passado, presente e futuro, na época
dos aedos e dos mitos, recordar significava mais, significava trazer efetivamente
ao presente os fatos passados, significava fazé-los novamente acontecer, atualiza-
los no momento do canto aédico. Por isso mesmo, ndo se ousava dizer o nome de
deuses monstruosos e terriveis, pois sua nomeacao os retirava do esquecimento e 0s
trazia a vida (TORRANO, 2012, p. 20). Observando atentamente, vemos ainda hoje
reflexos dessa forma de relacionamento com a linguagem e a nomeacéao: quantas as
pessoas que evitam pronunciar certas palavras com receio de atrairem coisas ruins?
Tomemos a palavra desgraca: longe de ser somente a abstracdo gramatical que une
a palavra graga ao prefixo des, para muitos ela seria o proprio acontecimento tragico.
Da mesma forma, cancer nao € s6 a simples etiqueta que identifica uma doenca,
mas a palavra capaz de fazé-la eclodir para os que a pronunciam. Segundo Torrano
(2012),

Musica: Circunstancias Naturais e Sociais Capitulo 21



Esta extrema importancia que se confere ao poeta e a poesia repousa em parte
no fato de o poeta ser, dentro das perspectivas de uma cultura oral, um cultor da
Memoria (no sentido religioso e no da eficiéncia pratica), e em parte no imenso
poder que os povos agrafos sentem na forca da palavra e que a adocao do alfabeto
solapou até quase destruir. Este poder da forca das palavras se instaura por uma
relacdo quase magica entre o0 nome e a coisa nomeada, pela qual o nome traz
consigo, uma vez pronunciado, a presenca da propria coisa (TORRANO, 2012,

p.17).

Se nas tradicdes orais a palavra presentificava o ser e, por isso, como dito
anteriormente, néo era propicio dizer o nome de deuses ruins, essa estreita relacao
vai se dissolvendo e a palavra passa apenas a evocar o conceito ou aludir a ideia
com que se relaciona: podemos entdo compreender a palavra em sua realidade de
signo — letras, silabas, fonemas — ligada, sim, ao seu significado, mas definitivamente
cindida do real concreto.

Tendo compreendido a relacdo originaria e ndo esquecendo da ligacéo essencial
que a antiga nomeacao das coisas mantinha com a musica, podemos avancgar e
entender a musica como meio de realizagdo da memoria. A musica, de certa forma,
funcionava como um tipo de inscricdo, ou seja, como disparo da recordacéo: 0s
versos, as rimas, a entonacéo, eram elementos capazes de acionar a memorizagao
da narrativa que estava sendo cantada. Mais que isso, na linguagem poética as
palavras formavam uma unidade com o som, numa relacao indissoluvel.

E importante ressaltar que, no tempo em que o canto aédico determinava a
presenca e o ocultamento dos fatos, nao era ativa somente a capacidade de relembrar,
mas também de esquecer: as Musas tinham o poder de trazer a presenga, mas também
de instaurar o esquecimento de seres e acontecimentos ao deixarem de, através
do aedo, enunciar algo (TORRANO, 2012, p. 24). Relegar algo ao esquecimento é
impedir que ele venha & luz e ao som e se torne, assim, presente. E dessa maneira
gue em uma cultura oral — onde nao se pode, e sequer ha a necessidade, de guardar
todos os fatos — determina-se o que sera presenca — e que, portanto, sera transmitido
as pessoas daquele grupo — e o que fara parte do esquecimento. Ou seja, 0s poetas
cantores também séo responsaveis, em seu contexto tradicional, por selecionar o que
deve ou nao ser perpetuado e o que € importante para a manutencao da cultura de
sua comunidade.

O entendimento dessa forma de transmissédo cultural, em que memoria e
esquecimento sao co-pertinentes, é fundamental para percebermos a diferenca em
relacdo aos nossos dias tdo marcados pela obsessao de guardar tudo e de né&o
esquecer nenhum dado. Tendemos, assim, a requerer constante acumulagcéo e
armazenamento de informacgdes, ou, de acordo com Joél Candau, uma perspectiva
de musealizacdo da totalidade do mundo conhecido (CANDAU, 2011, p. 113),
acreditando que, por estarem escritas ou presentes em forma de objetos, essas
informacdes estao seguras, guardadas e preservadas.
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31 MEMORIA E OBJETO

Tendo compreendido a estreita relagcdo entre musica e memaoria no tempo dos
aedos e dos mitos, seguiremos investigando como a escrita alfabética transformou
de forma radical nossos sentidos e nossa percepcdao do mundo, e como nossa
concepcéao do que é a musica também se transformou radicalmente tornando-se mais
estrita e direcionada, ndo mais associada a poesia, a forca do tempo e do modo de
enunciagao das coisas, a manifestacdo do passado no tempo presente. Se confiamos
nossa historia — nossa memoéria — a tinta e papel, as letras, é justamente porque
nossa compreensao de mundo foi alterada pela nova forma de registro trazida pela
adocao do alfabeto:

O movimento que comegou com a escrita termina na alta fidelidade e na fita
magnética. Menos a memaria é vivida do interior, mais ela tem necessidade de
suportes exteriores e de referéncias tangiveis de uma existéncia que so vive através
delas. Dai a obsessé&o pelo arquivo que marca o contemporaneo e que afeta, ao
mesmo tempo, a preservagao integral de todo o presente e a preservacéo integral
de todo o passado (NORA, 1981, p. 14).

Essa exteriorizacdo da memdria citada por Nora (1981) pode ser percebida
também pela importancia dada aos nossos sentidos: se antes, quando a memodria
era cantada pelos aedos, a audicdo era fundamental para nossa relacdo com as
recordagcdes e com a historia, com o advento da escrita a visdo muito possivelmente
se firmou como o sentido mais importante. Essa mudanca é essencial porque a
audicao é determinada pela interiorizagcdo, o som tem que adentrar os ouvidos para
fazer-se entender, enquanto as imagens — ainda que tenham que ser decodificadas
dentro de nossos olhos — podem ser percebidas como algo externo, que nao interfere
na realidade interior do senciente:

Os nossos ouvidos estao sempre abertos, mesmo quando dormimos. Em relacdo
ao som estamos numa posicao passiva. Eles podem nos atingir sem que possamos
prevé-los ou controla-los: a audicdo nos entrega ao mundo e a sua contingéncia.
A vis&o, por sua vez, sugere uma posicao ativa do sujeito que n&o s6 pode abrir e
fechar os olhos quando quiser, como também né&o ¢é afetado pelos objetos de sua
visdo. Os objetos ndo o olham e, sobretudo, ndo o obrigam a olhar (CAVARERO,
2011, p. 55).

Com base nos estudos de Eric Havelock sobre o advento da escrita na Grécia
antiga, Adriana Cavarero (2011) localiza na passagem da cultura grega oral para
a escrita, um ponto essencial de imposicao dos olhos sobre os ouvidos, ja que a
estrutura mental produzida pela possibilidade da escrita corresponde a uma modelo
de pensamento muito mais voltado para a visdo do que para a audicdo: o filosofo,
ajudado pelo siléncio proporcionado pela escrita, tem tempo para refletir sobre as
palavras que se apresentam iméveis e permanentes a sua frente.

Obviamente, a cultura oral ndo deixou de existir apds o surgimento da escrita,
e esta — a escrita — enquanto apoio a recordagdo, cumpre papel semelhante
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aos desenhos de animais e homens feitos em cavernas, por exemplo: o objetivo
destes também era representar a realidade e os desejos humanos, gravar e tornar
permanente, de alguma forma, os acontecimentos. Essa continuidade da oralidade
se da até mesmo pela incapacidade da escrita alfabética de tornar presente aquilo
que quer representar. Tomemos o0 exemplo da danca: uma escrita tradicional nao
seria suficiente para trazer ao presente o seu movimento. Alids, a danga mesmo
pode ser considerada uma forma de inscricdo, se pensarmos que muitas das antigas
histérias, em culturas agrafas, sédo recordadas a partir de movimento corporal ou de
coreografias. Dessa mesma necessidade de realizacado temporal partilha a musica,
esséncia imaterial, movimento continuo no tempo, impossivel de ser grafada de forma
completa através da partitura, como discutiremos na terceira parte deste texto.

O surgimento da escrita, de todo modo, € o nascimento de uma tecnologia
que muda completamente a forma de preservacao, de transmissao da cultura, pois
estabelece uma crenca na representagdo. Consequentemente, modifica também as
nossas demandas enquanto seres humanos: embora a transmissao oral da cultura
também se faca presente na sociedade ocidental apesar de nossa vinculagao
inexoravel a escrita e aos seus desdobramentos, de forma geral ndo temos mais a
necessidade de realizacdao do canto para ativar a memdria, acreditamos que estao
representadas e preservadas pelas letras, e que em qualquer momento podemos
resgata-los através de nossos olhos. Dentre todas as transformacgdes pelas quais
o Ocidente passou, talvez seja a escrita a maior responsavel por termos acesso
a um numero cada vez maior de informacgdes, porque, de certa forma, ela retira a
dependéncia dos fatores temporal e espacial para a recordacéo e é capaz de fazer
os relatos abstrairem de um enorme contexto de associagdes.

Se antes, no Ocidente, a audicao era essencial para a experiéncia da historia e
dos deuses, a partir da escrita € a visdo que se torna preponderante, pois a memoéria
passa a depender do suporte, do objeto, de forma mais explicita. Eis entdo uma
mudanca substancial: a memoria se retira e se retrai do tempo instaurado pelo canto
para se apoiar no objeto; deixa de se radicar na dindmica essencial de presenca
e auséncia para depender de uma presenca que € externa ao corpo. Assim se da
que, segundo Carlinda Nufez, “a cultura do ouvir € superada pela cultura do ver e
desemboca no prestigio quase absoluto da visualidade a época Platénica” (NUNEZ,
2011, p. 237).

Naturalmente, a escrita tem grande responsabilidade na exteriorizacdo da
memoria, mas nao podemos dizer que s6 a partir dela os objetos passam a ter
importancia enquanto portadores de significado e elementos disparadores de
recordacdo. Em todas as culturas, mesmo agrafas, sempre houve objetos que eram
responsaveis pela rememoracao de acontecimentos e por instaurar a lembranca de
pessoas, relatos, etc. As gravuras pré-histéricas ou as proprias mascaras mortuarias no
antigo Egito s&do exemplos de objetos capazes de acionar memoria, de fazer recordar
algo nao materialmente presente. O que, contudo, importa perceber como diferenca
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radical € que a utilizacdo da escrita tornou natural, constante e imprescindivel essa
ligacdo da memoria com o objeto, que passa a ser guardado, entdo, com o intuito de
perpetuar a memoria de um povo, de uma nagao.

A modificacdo na forma de percepcao (audicdo — visdo) e na preservacao da
memoéria (performance temporal — objeto) ndo € a Unica consequéncia do processo
de objetificagdo que se acentua a partir da ado¢éo da escrita. Retomando um ponto ja
apresentado, percebemos que em uma cultura oral, as vivéncias mais importantes e
que, portanto, devem ser transmitidas, sao constantemente escolhidas em detrimento
de outras, ja que nao é possivel reproduzir oralmente toda a cultura, toda a histéria
de um povo continuamente. Com a escrita, sobretudo a escrita alfabética, pode-se
acumular infinitamente as informacdes, num movimento que Assmann chamou de
memoria cumulativa (ASSMANN, 2011, p. 150).

Amemoriacumulativafuncionacomo umdepoésito parainformag¢des que perderam
sua conexa&o com o presente, e que, portanto, ndo tém mais ligagao direta com as
vivéncias atuais do grupo a que se referem. Justamente por isso, essas informacodes
nao podem mais ser consideradas conhecimento, se reservarmos esta palavra para
designar algo que possui uma intima relagcdo com as praticas das pessoas de um
grupo. As histérias perdem conexao com a vida das pessoas e tornam-se informacoes
possiveis de serem acumuladas, guardadas, divididas em departamentos de acordo
com o assunto a que se referem. As informag¢des destinadas a esse depdésito séo
ali mantidas porque imagina-se que futuramente poderdo ser usadas pela memoaria
funcional — aquela conectada ao presente de um determinado grupo e que € de fato
necessaria para a manutencéo de uma cultura (ASSMANN, 2011, p. 147).

Pensando em nossa relacdo com a memédria e o som, podemos perceber
gue a sociedade ocidental privilegiou o objeto fisico como elemento de meméria, e
consequentemente, adormeceu os outros sentidos. E, portanto, menos usual pensar
em guardar informacgdes, ou resgata-las, a partir de outros sentidos que néo a viséo,
e também por isso as vezes torna-se dificil pensar na musica como possibilidade de
realizacao da memdria. Quase ndo conseguimos conceber o tempo de duracéo de
uma peg¢a como um espacgo, ou mesmo um Jlugar de memoria (NORA, 1993, 1981)
ou, pelo menos, ndo o fazemos de uma forma consciente. Se, ao adentrarmos um
museu, por exemplo, podemos esperar encontrar 0 passado ali representado por
objetos, por que n&o esperar que o tempo ja vivido, o que chamamos passado, possa
ser presentificado em um concerto?

41 MEMORIA, OBJETO E MUSICA

Pensando especificamente sobre a mdusica, concluimos que um mundo
predominantemente voltado para o olhar ndo poderia confiar a masica — um fenémeno
téo volatil — a preciosidade da memoria. Assim, a enorme mudanca impulsionada pelo

Musica: Circunstancias Naturais e Sociais Capitulo 21



advento da escrita e, consequentemente, da materializacdo da meméria, também
influenciou a musica. Sendo esta extremamente efémera, totalmente dependente de
sua performance temporal, € natural que, com a gradual exteriorizagcdo da memoria,
tentemos fixa-la de alguma forma para que n&o se perca, nao seja esquecida. Assim,
a tentativa de capturar os sons abre caminho para o que chamamos partitura: um
mapa, um codigo, um registro de ideias musicais que voltam, através do intérprete, a
forma do som. Mais que isso, a escrita musical abre caminho para a possibilidade de
percepcéo da musica enquanto objeto, como obra a ser preservada.

Neste ponto, porém, vale um questionamento: a partitura € a musica? Halbwachs
(1990), ao escrever sobre a memoria coletiva nos musicos fala da partitura como um
suporte e da linguagem musical como um acordo entre partes que falam. Assim,
segundo o autor, ndo ha uma ligacao natural entre os tragos e pontos que atraem a
vista e 0 som que ouvimos. Esses tracos e pontos n&o representam os sons, “porém
traduzem numa linguagem convencional uma série de comandos aos quais o musico
deve obedecer, se quiser reproduzir as notas e sua sequéncia com as nuances
e no ritmo que convém” (HALBWACHS, 1990, p. 164). A partitura seria entdo, de
acordo com o autor, “um substituto material do cérebro” (HALBWACHS, 1990, p.
165), salvando informacdes e liberando a meméria do musico do registro de todas as
musicas que deve tocar em um concerto, por exemplo. Ou seja, como toda forma de
escrita, eliminaria a responsabilidade ou o dever de internalizar a informacé&o.

Assim, tendo em mente que a musica enquanto patriménio imaterial € totalmente
dependente do tempo de sua realizagao, podemos pensar a partitura como um rastro,
um vestigio: muito do que se espera que seja feito pelo musico ndo esta escrito ali
no papel, principalmente quando se trata de periodos histéricos em que o que se
registrava na partitura era muito pouco em relacédo ao que é feito comumente hoje. A
partitura € um rastro, ou seja, uma presenca que indica uma auséncia: o papel e a tinta
ali depositada estao presentes, mas indicam exatamente que eles ndo sdao a musica.
Desta, ausente, permanece esse resquicio material. Se pensarmos em um quadro
ou escultura, por exemplo, perceberemos que a obra ndo requer um registro, ela é
sempre presenca fisica, seu registro é exatamente sua presenca, diferentemente da
musica que apo6s tocada esvai-se, nao existindo continuamente.

Como o aedo que presentificava os fatos antigos a partir do que ouvia das Musas,
0 musico também tem a incumbéncia de trazer ao nosso tempo a musica adormecida
sob a partitura. Dessa forma, apesar de nao tratar propriamente da escrita musical,
podemos associar a ela e a performance musical o que Assmann (2011) nos diz:

N&o se pode recordar alguma coisa que esteja presente. E para ser possivel
recorda-la, é preciso que ela desapareca temporariamente e se deposite em outro
lugar, de onde se possa resgata-la. A recordacao ndo pressupfe nem presenca
permanente nem auséncia permanente, mas uma alternancia de presencas e
auséncias (ASSMANN, 2011, p. 166).
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Essa alternéncia pode ser aplicada metaforicamente a musica justamente porque,
sendo temporal e necessitando ser feita e refeita para que possa existir, a musica se
situa sempre entre a lembranca e 0 esquecimento. Podemos dizer que a musica é
algo latente: enquanto partitura, € uma possibilidade de existéncia, uma realidade
oculta que através da performance pode vir a se tornar novamente presenca. Para
recorda-la &€ necessario que desaparega temporariamente e se torne esquecimento
para que, de |a, venha a ser resgatada por seu intérprete.

A partir dessa ideia de alternéncia entre presenca e auséncia podemos
compreender melhor a diferenca essencial entre partitura/fonte musical (patriménio
material) e masica/obra musical (patriménio imaterial): a partitura € sempre presenca,
sua materialidade é o que a distingue da musica, esta sim caracterizada por sua
temporalidade e pela necessidade de uma performance para que possa existir. Alfred
Schutz em Fragments on the Phenomenology of Music, afirma que a obra musical,
enquanto objeto ideal, ou seja, 0 pensamento musical, existe independentemente
da partitura ou da performance. Assim, tanto uma como outra, seriam a forma de
comunicar essa ideia ou pensamento musical (SCHUTZ, 1976, p.27). Podemos
concordar com o autor que o pensamento musical pode existir independente de sua
comunicacao no mundo real de forma visivel (partitura) ou audivel (performance),
mas para a reflexdao proposta neste texto optamos por lidar com a musica enquanto
presentificacdo no mundo real, e n&do s6 como ideia, 0 que nos obrigaria a reflexdes
que ultrapassariam o escopo deste trabalho. Destarte, uma obra musical pode estar
escrita em diversas fontes, em diferentes lugares, e sao estes registros que podemos
guardar em nossos acervos musicais. A musica em si, ndo pode ser guardada.
Guardamos a possibilidade, o vir a ser masica, e é esta diferenca essencial que deve
estar presente quando nos dispomos a trabalhar com um acervo musical: queremos
preservar as fontes? Ou queremos preservar a masica?

51 CONSIDERACOES FINAIS

Propomos entdo, para encerrar este trabalho, dois pontos que julgamos
essenciais € que se conectam as perguntas que encerraram a secdo anterior: 1)
por que os acervos sao formados e por que 0s preservamos?; 2) quais 0s caminhos
para que os acervos sejam realmente portadores de memorias e nao somente um
acumulado de objetos?

Em relacdo ao primeiro ponto, podemos dizer que a consciéncia dessa
transformacéo na relagdo memoéria/musica — em grande parte influenciada pelo
advento da escrita — nos ajuda a entender os fundamentos da formag&do dos acervos.
Guardamos objetos porque queremos preservar o passado, queremos pertencer a um
determinado grupo cultural cuja historia pode ser transmitida através destes objetos.
De acordo com Candau,
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Excetuando o caso de pequenas comunidades nas quais a transmissao oral €
suficiente para impregnar o individuo de sua tradic&o cultural, [...] a escrita — e mais
ainda o impresso — permitiu, sem duvida, a socializagdo da memdria e a estocagem
de informacdes cujo carater fixo pode fornecer referenciais coletivos de maneira
bem mais eficaz que a transmissé&o oral.(CANDAU, 2011, p. 108)

Essas informacdes de carater fixo — ndo necessariamente somente escritos, mas
todo tipo de materializacéo de informacdes — se tornam referéncias para determinada
coletividade. Portanto, conservar esses objetos — partituras, por exemplo — faz parte de
uma ideia de salvaguardar a tradicao, o patriménio cultural. Segundo Candau (2009),
o discurso patrimonial frequentemente esta apoiado em um apelo a sobrevivéncia
de uma tradicao, seja ela a de uma identidade local, regional ou nacional (CANDAU,
2009, 48). Em relacao especificamente aos acervos musicais, € importante notar que,
de acordo com Fernando Lacerda (2016), exceto em raros lugares onde a musica de
um passado relativamente distante continua a fazer parte das praticas musicais no
presente, aos acervos cabe o recolhimento das musicas que perderam a conexao
com as praticas do presente, de modo que, por falta de uma performance continua
que dé conta de sua transmissao, esse repertério € destinado a um lugar responséavel
por evitar seu total esquecimento (LACERDA, 2016, p. 110).

Porém, o ato de guardar ndo faz com o que o objeto guardado se transforme em
memoria. A memoria em si € uma agao que perambula entre recordar e esquecer, e
esta mesma é sua natureza e fim. Objetos guardados sem uma acéao reflexiva nao
sdo memoria, sdo tdo somente objetos guardados. E ai podemos entrar em uma
questao talvez até mais urgente que pensar os fundamentos da formacéao de acervos:
como transformar os objetos de um acervo musical em memorias?

Retomando os conceitos de memdria cumulativa e memoria funcional
apresentados acima, percebemos que 0s acervos musicais sem um trabalho de
pesquisa e reinsercao contemporénea de suas fontes tornam-se mero deposito,
memoéria cumulativa, onde ha muitas informagcdes, mas pouca conexao com as
vivéncias presentes dos grupos aos quais pertencem. Segundo Aleida Assmann, “a
memoéria cumulativa pode ser vista como um depédsito de provisdes para memoérias
funcionais futuras” (ASSMANN, 2011, p. 153), e é assim que, a partir dos estudos
sobre essas fontes materiais, que temos a possibilidade de transformar essas
informacdes em conhecimentos, ou seja, trazé-las para a memdéria funcional, aquela
conectada ao presente e necesséria para a manutencao de uma cultura que, de outra
forma, poderia se perder.

Gostariamos aqui de lembrar duas dentre tantas formas possiveis de
transformacéao das fontes musicais em memoria, ou, como foidito acima, transformacgéao
de memoria cumulativa dos acervos musicais em memoria funcional: primeiro, o
estudo das praticas musicais através de informagdes diversas contidas nas fontes e,
segundo, a edicao de partituras para a performance contemporanea.

Sobre a primeira possibilidade, podemos pensar que uma fonte musical traz

Musica: Circunstancias Naturais e Sociais Capitulo 21



muito mais informacdes do que o texto propriamente musical expresso no pentagrama.
A partir de uma fonte é possivel conhecer detalhes da pratica musical de uma época,
como instrumentacdes utilizadas, nomes de copistas, compositores e intérpretes, além
de outras informacgdes construidas a partir da analise, por exemplo, da distribuicao de
diferentes fontes relativas a uma mesma obra em variados locais, apontando para a
circulagdo de determinada musica em determinados ambientes.

Quanto a segunda forma — edi¢ao para performance contemporanea das obras
de um acervo — podemos dizer que ela talvez seja a unica capaz de realmente
preservar a obra musical. E aqui devemos retomar os pontos apresentados na
primeira parte deste texto, quando apontamos a proximidade entre masica e memoria
a partir da nomeacao, da enunciacao. O fator temporal da musica é o que permite
pensar sua preservacao a partir de sua enunciacéo, ou seja, a partir da performance.
A interpretacdo hoje destas obras do passado é a possibilidade de manifestacao e
preservacao da memoria musical. A performance é o proprio tempo de manifestacéo
das Musas que podem novamente fazer-se ouvir. Assim como o canto aédico, a
performance é uma alternancia de auséncia e presenca, um lembrar e esquecer, um
ir e vir do som.

A titulo de encerramento, podemos dizer que, seja pelo caminho escolhido para
este trabalho — cujo fio de Ariadne foi a transformacao na relacdo entre masica e
memoria trazida pela escrita — ou por outros tantos caminhos possiveis, é essencial
pensar sobre os acervos de forma critica, questionando suas origens e sua insercéo
em nossos dias, ja que, somente criando conexdes entre eles e a nossa realidade
atual poderemos falar em preservacdo da memoéria musical ou em salvaguarda do
patriménio musical.
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CAPITULO 22
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RESUMO: A deméncia seméantica (DS) &€ uma
sindrome clinica do grupo das degeneragdes
lobares frontotemporais. Ha evidéncias de
que a memoria semantica para a musica pode
ser relativamente poupada na DS, o que foi
estudado como possivel uso da musica para
reconhecer a distribuicdo neuroanatdémica da
doenca e outros aspectos da comunicabilidade
musical na DS. Relatamos o0 caso de
uma paciente com idade de 57 anos, com
diagnostico DS, que foi submetida a técnicas
de musicoterapia neuroldgica na linguagem
e discurso. ApOs analises do conteudo de
video-gravacdes, verificamos que respostas
propositadas e verbalizagbes esponténeas,
foram manifestacbes de comunicabilidade
propiciadas pela musica.
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TITLE: MUSICAL MEMORY PRESERVED
IN SEMANTIC DEMENTIA: A PRELIMINARY
STUDY

ABSTRACT: Semantic dementia (DS) is a
clinical syndrome of the group of frontotemporal
lobar degenerations. There is evidence that
semantic memory for music can be relatively
spared in DS, which has been studied as
a possible use of music to recognize the
neuroanatomic distribution of the disease and
other aspects of musical communicability in
DS. We report the case of a patient aged 57
years, with DS diagnosis, who was submitted to
neurological music therapy techniques in speech
and language. After analyzing videotapes we
verified that intentional responses and greater
spontaneous verbalization were manifestations
of communicability provided by music.

KEYWORDS: Semantic dementia. Neurological

music therapy. Musical semantics. Musical
memory.
11 INTRODUCAO

A deméncia semantica (DS) &€ uma

doenca neurodegenerativa, caracterizada por
perda progressiva de memodria semantica,
tanto nos aspectos verbais como nos nao
verbais. E uma forma progressiva primaria
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de afasia caracterizada por memoria semantica prejudicada que afeta a nomeacéao
do confronto e a interpretacdo do significado da palavra e do objeto (Weinstein e
colegas 2011). Semantica é uma palavra que tem origem no grego semantikos,
termo que pode ser traduzido como “aquilo que tem sentindo”. Deméncia é uma
doenca mental caracterizada por prejuizo cognitivo que pode incluir alteracdes de
memoria, desorientacéo em relagéo ao tempo e ao espaco, raciocinio, concentracéo,
aprendizado, realizagcéo de tarefas complexas, julgamento, linguagem e habilidades
visuais-espaciais (Associacdo Brasileira de Alzheimer, 2018). O termo “deméncia
semantica” (DS) foi empregado pela primeira vez em 1991 e se refere a uma das
trés sindromes clinicas possiveis dentro do espectro das degeneracdes lobares
frontotemporais, categoria que representa a terceira causa mais comum de deméncia
cortical. Na DS ha uma perda progressiva de memoria semantica e uma atrofia
dos lobos temporais (incluindo o polo temporal e giro temporal inferior e médio)
e a amigdala. S&o também indicadores de DS lesbes nas por¢des anteriores do
giro parhipocampal, e o giro fusiforme (Johnson et al., 2011). Para Patel (2014) a
memoria semantica “refere-se a memoria de significado, compreensao, conhecimento
geral sobre 0 mundo e outro conhecimento baseado em conceito, ndo relacionado
a experiéncias especificas. Patel cita a conceituacéo de Tulving, (1985, 2001) de
que “o nivel de consciéncia associado a memoria semantica é “noético” porque é
independente da codificacdo do contexto e da relevancia pessoal”’. Para Batola e
Coane (2008) a memoéria seméantica refere-se ao enorme depdésito de informagdes
que os humanos tém prontamente acessivel. O capitulo das autoras Cognitive
Psychology of Memory fornece uma visao geral do desenvolvimento da teoria e da
pesquisa empirica que investiga a natureza da meméria semantica.

As correlacbes neurais subjacentes a memoria seméntica musical obtidas
através de 3 estudos em imagem PET realizado por Groissard e colegas em 2009
revelaram um maior envolvimento da parte anterior do lobo temporal. Com relacéo as
observacgdes clinicas obtidas nesses estudos e aos dados de neuroimagem, o Iéxico
musical e a memodria semantica mais amplamente musical, parece ser sustentado
por uma rede cerebral temporo-pré-frontal envolvendo as regides cerebrais direita e
esquerda. Os autores hipotetizaram que essas regides do hemisfério direito se referem
particularmente aos “tracos melodicos perceptivos de melodias familiares”, enquanto
que as areas esquerdas estariam ligadas ao “acesso de atributos semanticos e
memorias associativas (conhecimento de estilo ou informacgéo pessoal relacionada a
uma melodia particular), envolvidos no sentimento de familiaridade”. Para os autores,
no hemisfério esquerdo, essa rede é amplamente comum a base neural classicamente
apresentada para a memdria semanica verbal.
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Figura 1. Ativacbes semanticas musicais de 3 diferentes paradigmas de PET neuroimagem

A. Familiaridade vs Pitch, Ritmo e Tarefas de Timbre (Platel et al. 1997).B. Semantica vs tarefas de referéncia
(Platel et al. 2003).C. Comparagéo entre memoria de congruéncia semantica e tarefas de referéncia do presente
estudo (Groussard et al., 2008 e este artigo). Adaptado de Groussard, M et al. “Neural correlates underlying
musical semantic memory” Annals of the New York Academy of Sciences vol. 1169 (2009): 278-81.

2 | DEMENCIA SEMANTICA E MUSICA

Johnson (2011) cita Peretz e colegas (2005), que se referem aos processos
cognitivos mais comuns desencadeados pela musica, como sendo a avaliagdo
discriminativa de familiaridade, ou ndo de uma melodia ou trecho musical. Para esses
autores o reconhecimento de uma musica como sendo familiar, depende de varios
niveis de processamento, incluindo processos percetuais basicos que extraem notas
(pitch) e ritmo, bem como processos de ordem superior que associam sequéncias de
padrdes de movimentos de membros inferiores e padroes temporais de memorias a
longo de prazo. J& existem evidéncias consideraveis que tanto os lobos temporais e
frontais estao envolvidos nesse processo cerebelar que dao suporte ao processamento
tonal em humanos. Johson (2011) cita também Stewart, e colegas (2006) que em
seus estudos descrevem que lesdes no hemisfério esquerdo levaram os individuos a
perda da memoria de musicas familiares e baixa ou nenhuma aprendizagem de novas
melodias. Porem, pacientes com lesdes no hemisfério direito tiveram varios tipos de
dificuldades melddicas mas ndo no que se refere ao reconhecimento e nomeacéao
de melodias familiares e reconhecimento de melodias recentemente aprendidas que
permaneceram intactas.

O estudo de Weinstein e colegas (2011) foi um dos pioneiros em evidenciar que
a memoria semantica para a musica pode ser relativamente poupada na deméncia
semantica (DS). Esta questao é clinica e neurobiologicamente relevante. Descrevem
a musica como sendo uma “ilha em potencial significado no mundo cada vez mais
sem sentido habitado por pacientes com DS”. Afirmam que mais fundamentalmente,
a aparente preservacdo do conhecimento musical, apesar de uma pane modal
(“panmodal”) e desagregacao do conhecimento sensorial e conceitual, € provavel que
através da musica tenhamos uma pista sobre a natureza dos déficits que acompanham
a DS. Este estudo investigou o caso do musicista Clive Wearing que mesmo em




estado avancado de DS continuava tocando bem, mas nao se lembrava de ter tocado
antes em sua vida (https://www.youtube.com/watch?v=c62C_yTUyVg).

Weinstein e colegas (2011) demonstraram que apesar da memoria semantica
estar profundamente prejudicada para palavras e objetos devido a atrofia do lobo
temporal esquerdo, este musico foi criativo e expressivo em demonstrar conhecimento
musical preservado. Figura A mostra a ressonancia magnética (MRI) do cérebro do
sujeito do estudo. demonstrando atrofia temporal anterior esquerda, indicada em
vermelho quando comparada com um sujeito controle. Figura B retrata transcricoes
representativas ilustrando os enfeites ndo anotados criados pelo sujeito do estudo
enquanto tacava uma peca musical desconhecida do periodo barroco.
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Figura 2. Atrofia cerebral eornamentos musicais em um caso de deméncia semantica.
Adaptado de Jessica Weinstein, BA, Phyllis Koenig, PhD, Delani Gunawardena, BA,
Corey McMillan,PhD, Michael Bonner, BS, and Murray Grossman, MD. Arch Neurol.

2011 February ; 68(2): 248—250. doi:10.1001/archneurol.2010.364.

Varios estudiosos classificam a musica com uma linguagem universal entre
os humanos. Essa afirmativa vem sendo discutida por musicos, musicélogos e
principalmente por musicoterapeutas, neurologistas e por neurocientista quando nos
deparamos com patologias neurodegenerativas. O fato é que somos potencialmente
e vivencialmente diferentes musicalmente e como afirma Grossman e colegas
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(2011), isso pode ser um problema na elaboragcdo de estudos clinicos nessas
patologias. Memoria semantica musical € geralmente estudada em individuos com
treinamento musical. Conclusbes baseadas em casos dessa natureza ndo podem
ser generalizadas, tendo em vista a existéncia de DS em individuos que néo tem
conhecimento especializado em musica e que se beneficiaram dela. Grossman e
colegas (2011) relatam a existéncia de um Unico estudo de caso de DS demonstrando
habilidade musical preservada e memdéria seméntica em um individuo musicalmente
destreinado. A musica para esses estudiosos ajuda a reconhecer a distribuicéo
neuroanatomica da doenca. Para Grossman, no dominio da musica, além da memoria
musical preservada, ha um debate sobre a esséncia do significado musical.

Alguns afirmam que o significado na musica emerge diretamente de sua
capacidade de refletir emocgdes. Koelsch (2005) argumenta que existem outros
autores que defendem a ideia de que o significado da musica esta relacionado em
parte com a forma ou estrutura da musica. Mesmo conceitos abstratos contidos em
uma musica, derivam seus significados em informag¢des baseadas no mundo da
pessoa com DS, sua historia musical altamente dependente de imagens dos locais,
pessoas e fatos. Acredito que esses estudiosos preferem abordar a distribuicdo
neuroanatomica da DS. Sendo uma doencga progressiva, acreditam que nos seus
diferentes estagios nao somente a memodria, ou seja, os lébulos temporais e demais
areas descritas por Johnson que caracterizam a DS, mas também outros aspectos,
como por exemplo, o do reconhecimento de objetos que podem estar ligados ao
armazenamento das representagdes visuais-perceptivas que desempenham um
papel crucial no conhecimento de objetos.

O que nos motivou a estudar DS foi a aparente necessidade de comunicabilidade
dessas pessoas. Viver em um mundo onde ap6s 2 minutos apenas nao se pode
lembrar de mais nada do passado, nem poder descreve-lo em palavras € nem 0
reconhecer em figuras ou fotos. E como um labirinto onde sé existe um caminho que
pode nos mostrar algum entendimento das coisas, “a musica”. No artigo de Nogueira
(2006) podemos identificar parte desse fenébmeno. Para ele ao “entendermos musica,
entendemos o objeto intencional da musica: a organizagcado que pode ser ouvida na
experiéncia musical”’. Essa compreensao organizacional contida em uma mausica € o
qgue pode representar muito em termos cognitivos e comunicativos na DS. Nogueira
afirma que “podemos ainda dizer que ao entendermos a forma musical recuperamos
um “conteddo” mental — temos um entendimento do entendimento” (NOGUEIRA,
2006, pg. 868). Roger Scruton (1997, citado por Nogueira, 2006, pg. 868) considera
a transferéncia de conceitos da vida e do movimento para a musica nao apenas
importante para a nossa escuta musical, mas também adiciona algo ao nosso
“entendimento da vida”.
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31 MUSICOTERAPIA NEUROLOGICA APLICADA A UM ESTUDO PRELIMINAR
NA DS

Realizamos um estudo preliminar com o primeiro caso de DS admitida no
Instituto Jenny de Andrade Faria do Hospital das Clinicas da UFMG. Todos membros
da equipe médica estavam ativamente envolvidos e eu diria que também curiosos
em saber como nOs musicoterapeutas iriamos abordar esse caso. Todos tinham
em maos 0s mais recentes artigos indicando preservacdo da memoria musical
dessas pessoas. Estavamos diante de uma paciente atendida pelo Sistema Unico
de Saude (SUS). Com idade de 57 anos, sexo feminino, branca, alfabetizada e
recentemente admitida no Jenny de Andrade Faria, como portadora de DS em fase
inicial. Objetivamos estudar os efeitos de abordagens em Musicoterapia Neurologica
(Neurologic Music Therapy-NMT) no Discurso e na Linguagem (Thaut e Hoemberg
2014). Musicoterapia Neuroldgica — Neurologic Music Therapy — NMT, é definida pelo
Center for Biomedical Research in Music (CBRM) como a aplicacéo terapéutica da
musica nos déficits funcionais, afetivos, cognitivos, sensoriomotores, decorrentes
de doencas neurologicas do sistema nervoso humano (https:/nmtacademy.co/about-us/
faculty-and-staff/).

Em levantamento bibliografico para este estudo ndo foram encontradas
pesquisas especificas em NMT na DS nos bancos de dados da literatura (MEDLINE,
LILACS, SciELO, Cochrane, Google Académico). Varias sdo as técnicas de NMT na
reabilitacdo da linguagem. Nés queriamos ver o efeito especifico das técnicas de
Estimulagcdo Musical da Fala (Musical Speech Stimulation - MUSTIM) e da Terapia
de Entonacédo Melddica Modificada (Modified Melodic Intonation Therapy - MMIT).
De acordo com Thaut (2005), a técnica MUSTIM é usada no tratamento da afasia,
utilizando materiais musicais como cancdes , ritmos, canticos ou frases musicais
para estimular o discurso néo proposicional. O discurso n&o proposicional seria, por
exemplo, a realizacdo ou iniciacdo de cangdes familiares ja aprendidas, producéo
espontanea de palavras por meio de associacdes para eliciar ou moldar a resposta do
discurso funcional. No uso do MMIT foram utilizadas frases musicais compostas pelo
musicoterapeuta com objetivo de estimular a fala propositada. As frases melddicas
criadas buscam se assemelhar ao maximo com a prosodia das frases verbalizadas
em altura das notas e ritmo. O MMIT procura tirar proveito maximo das possiveis
areas da linguagem néo lesionadas ainda no inicio das doencas neurodegenerativas
(CONKLYN, et al., 2012). Um protocolo de avaliacdo foi criado para este estudo.
Incluimos levantamento das preferencias musicais e instrumentais da paciente.

4 | RESULTADOS

Os dados foram coletados através das filmagens de uma unica sessdo. Os
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principais construtos dessa analise foram baseados no modelo linguistico da seméntica
descritiva ou sincrénica — a que estuda o sentido atual das palavras (memdria
de trabalho ou curto prazo) e a semantica historica ou diacrénica - a que estuda
as mudancas que as palavras sofreram no tempo e no espago (memdria a longo
prazo). Observou-se que a paciente percebeu a proépria dificuldade de expressar-
se, manifestando, porém, satisfacdo ao completar frases musicais e ndo musicais
com palavras. Apresentou logo apos a intervengao um desejo maior de verbalizagcéao
espontanea e interagiu melhor iniciando dialogos. Manifestou com palavras e
gestos, vontade de tocar o violao utilizado pelo terapeuta. Esse comportamento ela
somente faz em ocasides muito familiares. As técnicas NMT utilizadas estimularam a
verbalizagao propositada e uma comunicabilidade musical. Portanto, “entender uma
musica € expressar-se através dela € ter vivido a experiéncia que foi comunicada
(NOGUEIRA 2006). Nogueira refere-se a semantica musical utilizando a expressao
semantica do entendimento musical no “nivel de evento musical”’, bem como no “nivel
de sintaxe musical” (um estudo da forma musical) e no “nivel emocional’. Para ele,
todos os niveis exigem entendimento, que procede da comunicagado da experiéncia.
Sendo assim afirma que, a composi¢cao musical € crucialmente determinada pela
maneira como participamos de sua comunicagdo, como a tornamos expressiva e
como ela faz sentido para nés. Portanto, entender uma mausica é ter a experiéncia
que foi comunicada.

51 CONCLUSAO

Através dos dados parciais obtidos concluimos que existe a necessidade de um
trabalho sistematizado e de um processo quantitativo e qualitativo de avaliagdo que
nos permita buscar pelos efeitos da musicoterapia em promover melhorias na memaria
e linguagem em pacientes portadores de DS. Concluimos que musicoterapeutas
utiizam com grande frequéncia musicas que sao familiares aos seus pacientes.
Isso porque sabemos que se essa € uma habilidade que pode estar preservada,
nossa observacéo tera inicio exatamente nela. Assim estaremos lidando, antes da
doenca, com o lado saudavel do individuo. Igualmente importante & saber que um
dos processos cognitivos mais comuns desencadeado pela musica é a avaliagao que
o individuo faz se uma melodia ou trecho musical é familiar a ele. Para Nogueira, “a
musica apresenta a percep¢ao ao estimular, primeiramente, nossa sensorialidade
auditiva e, a partir disso, nossos recursos cognitivos: ela sugere a “comunica¢ao”
dessa apresentacao” (NOGUEIRA, 2006, pg. 871).
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