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APRESENTACAO

Este livro é resultado de pesquisas sobre performance musical, com énfase
no processo educacional e artistico. Os capitulos trazem textos de diversificados
autores, pesquisadores, pensadores, com colaboragao significativa acerca de temas
relativos a preparacédo das praticas musicais, tendo o apice artistico performatico
como objeto de estudo. Para tal, algumas subareas seréo consideradas, pois traremos
uma reflexdo da performance como pratica expandida no campo musical. Assim,
pensando num prisma multifacetado, ndo exaurindo a capacidade de fazer uso da
palavra, a performance compartilha conhecimentos com a cultura, filosofia, historia,
psicologia, artes cénicas, sociologia, dentre outros saberes.

Alguns questionamentos sobre a performance ainda pairam em nossas mentes.
Em um tempo que discussdes sobre musica e performance tem sido alvo dos debates
calorosos no assunto, se busca o entendimento da construgdo pluralista desta
tematica, ndo obstante a abordagem conceitual, mas aquela que ultrapassa o dominio
maximo das disciplinas que tentam mensura-la. Algumas reflexdes vém de encontro
as necessidades do instrumentista enquanto performer; outras, bem especificas
para o conhecimento repertoristico; ainda outras, realcam a interdisciplinaridade da
performance musical.

Desta forma, esse livro é fruto de uma investigacdo que ndo se limita a
performance pura, mas surge da necessidade do entendimento sobre a amplitude
do tema, as subareas que a compdem, 0s conteludos e suas variaveis. Acreditamos
que desta forma, as inquietagdes sejam amenizadas, cada qual nas particularidades
que aprouver o leitor, sendo a pesquisa, a fonte elucidativa para a compreensao da
construcao da performance.

Claudia de Araujo Marques
Renato Gongalves de Oliveira
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CAPITULO 1

ANALISANDO PERFORMANCE: UMA PRATICA

Claudia de Araujo Marques
Unirio / Faculdade de Musica do Espirito Santo
(FAMES)

Vitéria — ES
http://lattes.cnpq.br/3840386592566362

Gina Denise Barreto Soares

Faculdade de Musica do Espirito Santo — FAMES
Vitéria — ES
http://lattes.cnpq.br/7828528972431631

RESUMO: Este trabalho reflete sobre a
performance musical, seu significado ontolégico
e epistemoldgico. As concepcgbes artisticas
dominantes que fazem da performance
um ato pratico sdo arraigadas em uma
estrutura tradicional que, aos poucos tem
sido concebida por novos posicionamentos e,
consequentemente, por processos que fazem
dela [performance] objeto de estudo para a
compreensdo das modelagens estruturais e
multifacetadas que a cercam que, por sua vez,
também caminham para novas concepg¢des
tendo algumas  praticas  performaticas
passado pela desconstrugcao, seguida da
interpretacéo até ao ato da performance. Para
embasarmos nossas proposicoes tedricas nos
fundamentamos em Cook (2006); Schechner
(2006); Taylor (2003); Small (1998). O processo
metodologico utilizado foi estudo de caso com
abordagem qualitativa, tendo para analise trés

Processos educacionais e artisticos da performance musical: Uma pratica com proposito  Capitulo 1

COM PROPOSITO

performances. A investigagcdo proporcionara
aos performers da area da musica uma reflexao
sobre a pratica performatica, seu propésito e
sua arte.
PALAVRAS-CHAVE:
Musica; Propdsito.

Performance; Arte;

ANALYZING PERFORMANCE: A PURPOSE
PRACTICE

ABSTRACT: This work reflects on musical
performance, its ontological and epistemological
significance. The dominant artistic conceptions
that make performance a practical act are rooted
in a traditional structure that has gradually been
conceived by new positions and, consequently,
by processes that make it the object of study for
the understanding of structural and multifaceted
modeling. that surround it, which, in turn,
also move towards new conceptions, having
some performative practices passed through
deconstruction, followed by interpretation until
the act of performance. To support our theoretical
propositions we base ourselves on Cook
(2006); Schechner (2006); Taylor (2003); Small
(1998). The methodological process used was
a case study with qualitative approach, having
for analysis three performances. Research will
provide music performers with a reflection on
performance practice, its purpose and its art.

KEYWORDS: Performance; Art; Music;




Purpose.

11 “SER” OU NAO “SER” PERFORMANCE? EIS A QUESTAO

Um fato curioso sobre a performance musical nos acompanha enquanto musicos
intérpretes. Apartir dos estudos realizados sobre o tema, podemos verificar a busca por
respostas na tentativa de conhecer ontologicamente o significado da performance, ou
seja, o simples fato de compreender o que ‘€’ performance. Diante da multiplicidade
de compreensdes sobre o0 tema, trazemos em questdo o conhecimento agregado ao
ato performatico pelo repertorio ou por meio da producgéo de registros escritos.

A performance musical nos faz refletir sobre concepcdes extra conceituais,
se assim podemos pensar, associadas diretamente a sua pratica. Nao trataremos
aqui dos posicionamentos musicolégicos tradicionais no que concerne ao lugar da
performance do mundo da musica erudita ocidental, nem das tradicGes escritas
e orais, e bem menos dos posicionamentos dominantes entre improvisagao e
composicao; mas consideraremos a performance como pratica expandida no campo
musical agregada ao conhecimento sobre tal pratica. Num prisma multifacetado, a
performance se configura dentro contexto da cultura, compartilhando conhecimentos
de areas tais como filosofia, historia, psicologia, artes cénicas, musica, sociologia e
tantos outros porém, mesmo apropriando-se de diversas categorias de conhecimento
a capacidade de se fazer uso da palavra ndo se exaure permanecendo sempre um
desafio.

Seguindo essa diregcdo, ha de se convir que sintetizarmos e chegarmos a um
denominador comum quanto ao conceito de performance é nos apropriarmos de
uma abordagem que nao se limita apenas a uma nomenclatura como nos informa
Schechner (20086, p. 2):

Os estudos de performance recorrem a e sintetizam abordagens de uma larga
variedade de disciplinas, incluindo artes cénicas, ciéncias sociais, estudos
feministas, estudos de género, histéria, psicanalise, teoria queer, semidtica,
etnologia, cibernética, estudos de area, midia, teoria da cultura popular e estudos
culturais (SCHECHNER, 2006, p. 2).

Muitas conceituagdes a respeito da performance ja foram langadas, entretanto
erroneamente para Schechner (2006) que acredita que por tratar a performance de
uma area do conhecimento multifacetada, é inexequivel qualifica-la, pois os “[...]
estudos de performance comegcam onde o dominio maximo das disciplinas termina”
(SCHECHNER, 2006, p. 2). Se refletirmos que a performance nédo esta atrelada
somente as codificagbes musicais - sendo elas musico, plateia, teatro, palco,
amplificamos nossas percepcdes acerca do palco e do opus.

Entretanto, um olhar se volta para o tema da nossa reflex&o, a performance vista
como representacao — mimesi. Schechner (2006, p. 166) faz a seguinte afirmacgéao:
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Na Poética, Aristdteles argumenta que a tragédia € uma ‘mimesis de uma pratica’
(uma acao) de magnitude suficientemente grande para ter um comeco, um meio e
um fim. Exatamente o que Aristoteles entende por mimesis (imitagéo) tem sido objeto
de muita discussé&o ao longo dos séculos. Atualmente, a maioria dos comentaristas
concorda que Aristoteles ndo quis dizer literalmente mimesis (imitacao), mas algo
COomo um processo artistico especifico de representacéo.

Por assim conduzir o sentido da representacao exercida por uma agao concebida
por um anseio transformador, ideolégico, “que carrega a possibilidade de desafio,
mesmo auto desafio, dentro dela” (TAYLOR, 1991, p. 15), por ndo haver a pretensao
de nenhum tipo de ideologia, os eventos musicais vao além das propostas da Arte
do Belo, aproximando-se da proposta critica, aquela que estimula argumentar o
pressuposto uso da arte para determinado fim, “[...] que se relacione mais com a
verdade do que apenas com a beleza, que seja um saber e nao o excitante de nossos
afetos, de nossas emocodes” (HEGEL, 1965, p. 34).

A proposito, Lacoste (1986, p.25) informa que o gosto € a "faculdade de julgar
o belo", portanto, ndo passa de um julgamento. Ao tratarmos dos conceitos de
julgamento acerca do belo e do sublime a luz de Kant (1781), consideraremos a sua
obra Critica da faculdade do juizo em que propde o que ele denomina de analitica
da beleza composta de quatro aspectos, sao eles: qualidade, quantidade, relacao
e modalidade, ainda que o juizo possa ser altruista, nao necessariamente havendo
interesse da presenca real do objeto que acredita ser belo nem ao menos no prazer
gue se sente ao julgar.

Heidegger em seu livro “a doutrina kantiana do belo — sua interpretacao
equivocada por meio de Schopenhauer e de Nietzsche” sobre Nietzsche informa a
conotagao da palavra “desinteresse” mostrando sua importancia através do anténimo
da mesma. Mattoso (2011) imprime de uma forma clara o pensamento de Heidegger
ao informar que “a palavra interesse remonta a algo que possui uma importancia para
um sujeito, [ou seja], ter interesse por alguma coisa significa querer este algo para
si, colocé-lo a sua disposicao” (MATTOSO, 2011, p. 27). Assim, a ligacao que temos
com o objeto através do juizo do gosto ndo pode ser colocado pelo interesse, mas
puramente pelo belo por si s6 que transfigura uma relacéo de desinteresse.

O que o juizo “isto é belo” exige de nds jamais pode ser um interesse [...] para
chamarmos algo belo precisamos deixar aquilo mesmo gue vem ao Nosso encontro
vir até diante de nés puramente como ele mesmo [...] Nao podemos contabiliza-lo
de antemé&o em vista de algo diverso, em vista de nossas metas e intuitos, de um
possivel gozo e de uma possivel vantagem (HEIDEGGER, 2007, p. 100).

No segundo aspecto da andlise de Kant atrelada a quantidade, o pensamento
globalé apresentado porque é creditado ao ser humano possuir aptidao necessariapara
julgar, assim se o sujeito é dotado das faculdades da imaginacéo e do entendimento e
se mostra capaz de julgar o belo, por conseguinte qualquer pessoa estara preparada
para julgar a beleza se dispde das faculdades referidas.
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Ora, aqui se deve notar, antes de tudo, que uma universalidade que nao se baseia
em conceitos de objetos (ainda que somente empiricos) ndo € absolutamente légica,
mas estética, isto €, ndo contém nenhuma quantidade objetiva do juizo, mas somente
uma para a qual também utilizo a palavra validade comum <Gemeingultigkeit>, a
qual designa a validade ndo da referéncia de uma representacéo a faculdade do
conhecimento, mas ao sentimento de prazer e desprazer para cada sujeito (KANT,
2001, p. 59).

Em terceira instancia temos a anélise da beleza atrelada a relacéo aliada a
intencionalidade, pois o juizo passa pelo pensamento de que o objeto pode ter um fim
quando ligado ao sujeito, mesmo quando nao estabelecemos esse fim. Kant afirma
“a beleza é a forma da conformidade a fins de um objeto, na medida em que ela é
percebida nele sem representacdo de um fim” (KANT, 2005, p. 82). Na beleza existe
uma finalidade sem fim, pois ela concorda com o equilibrio das faculdades do suijeito,
sem um fim no objeto ou na sensibilidade (MATTOSO, 2011).

Em dltimo momento acerca do julgamento do gosto, ligada a analise da
modalidade, 0 pensamento que emerge € a necessidade de julgar o belo, sendo
necessario que todos os sujeitos tenham condicdes facultativas para exercerem seus
julgamentos da mesma forma, ou seja, podemos definir o gosto como "uma faculdade
de julgar de um objeto em relacdo com a livre legalidade da imaginacao" (KANT,
2005, p. 80).

Depois de refletirmos sobre o julgamento do gosto na tentativa de aferirmos
o belo a performance, levantamos um outro parametro que nos leva a analisar o
que denominamos o que funciona como performance. Vocé é capaz de olhar e fazer
um julgamento e conceber aquele objeto artistico autbnomo de acordo com a sua
estrutura interna que, dotado de l6gica e coeréncia, apraz suas expectativas? Se vocé
em algum momento teve essa sensacao, possivelmente vivenciou a verossimilhanca,
ou seja, a concepgao que a arte tem de constituir correspondéncias com o real. Ou
proferidos pelas palavras de Schechner (2006, p. 38) ao afirmar: “alguma coisa ‘¢’ uma
performance quando o contexto histérico e social, a convencéao, o uso e a tradicao
dizem que &”.

Portanto, as técnicas constituidas que exerceréo atribuicdo analitica ao evento
performatico precisardo estar com seu aporte metodolégico bem sistematizado
qguanto aos procedimentos, pois analisando as palavras de Schechner, chegamos a
conclusao que: alguma coisa ‘é¢’ concebida performance a partir do ‘como’, ‘onde’ e
‘guando’ essa coisa advém.

Performances funcionam como atos vitais de transferéncia, transmitindo saber
social, memdria e sentido de identidade, através de acOes reiteradas, ou o
que Richard Schechner tem chamado ‘comportamento duas-vezes-realizado’.
‘Performance’, em determinado nivel, constitui o objeto/processo de andlise dos
Estudos de Performance, isto é, as muitas praticas e eventos — danca, teatro, ritual,
protestos politicos, funerais — que envolvem comportamentos teatrais, ensaiados,
ou adequados a um evento convencional. Essas praticas sdo usualmente
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enquadradas fora daquelas que as rodeiam para constituir um discreto foco de
andlise. Muitas vezes, esta diferenciacdo forma parte da propria natureza do
evento — uma danca determinada ou um protesto politico tém um principio € um fim,
ndo sucedem continua ou associadamente dentro de outras formas de expresséo
cultural. Dizer que alguma coisa é uma performance equivale a uma afirmacao
ontoldgica, embora completamente localizada. O que uma sociedade considera
uma performance pode ndo ser um evento em outro lugar (TAYLOR, 2003b, p. 2 -3).

Ressaltamos que Schechner (2006) e Taylor (2003b) trazem dois pensamentos
convergentes. Taylor (2003b) concebe performance como um significado ontoldgico
‘@’ e epistemoldgico ‘como’ e analisa-las também faz parte de diferentes concepgoes,
onde “a tensdo entre o ontoldgico e o construido é mais ambigua e construtiva,
destacando o campo de entendimento da performance como, ao mesmo tempo, ‘real’
e ‘construido’ (Ibid. p. 279).

Sobre o olhar ontologico e epistemologico da questdo, Nunes (2005, p.92) traz
uma sintese clara sob a viséo de Taylor, “poderiamos dizer que toda agdo humana é
(visao ontoldgica) performance, mas como (visao epistemoldgica) olhamos para uma
determinada acao, em relagdo a outras ao seu redor, € o que vai constituir o que de
fato podera ser chamado ou ndo de performance”.

21 MUSICA ENQUANTO PERFORMANCE

Em se tratando do ato performatico e sua preparagdo, podemos considerar
como um resultado de decisdbes que envolve disciplina e desenvoltura. Desde o
surgimento dos primeiros estudos sobre a performance, diversas concep¢des foram
elaboradas constituindo assim esse campo de conhecimento configurado por variadas
reflexdes e interpretagdes. O primeiro apontamento que iremos trazer a baila tem
sua raiz na linguagem ao pensar na performance enquanto reproducao, resultando
em uma pratica subalterna, ou pensando na musica como um ato que consiste em
“simplesmente tocar”; enquanto a propria linguagem discrimina 0 pensamento que
quando vocé “interpreta alguma coisa”, “[...] vocé apresenta uma performance ‘de’
alguma coisa” (COOK, 2006, p.6).

Musica enquanto performance foi compreendida nos idos de 1990 pela
musicologia como um ritual que representava transcendentalmente as obras
como consequéncia de uma ideologia social, que a priori deveriam ser entendidas
inerentemente como uma pratica significadora, para tanto pensar em musica dentro
de um padréo liturgico em um ambiente propicio para tal, é refletir nos cortesdos e no
império (COOK, 2006).

Esse pensamento eclodiu na propria evolugado dos paradigmas performaticos
dentro da prépria area do conhecimento. Padrdes especulativos e musicoldgicos
predominavam aos multiculturais afastando as modelagens das tendéncias
contemporéaneas. Por outro lado, o pensamento de ter a musica como produto nos
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inflaria a supremacia colonizadora penhorando nossa arte em carater superior. Por
fatos citados desse arquétipo, os conceitos estdo arraigados e foram evidenciados
pelo “status e pelos métodos da filologia e da literatura” (Ibid. p.7). O pensamento que
nos cercou durante anos foi retido a uma exaltacéo a poesia (sua concepcéo literal e
performatica), orientado pela tradicao das obras musicais, contudo, que as mesmas
fossem canal de transmissao de mensagens fidedignas do compositor ao publico.

Sendo a critica cultural um ato de novos posicionamentos frente as concepgdes
ritualisticas, a performance surge como um indicativo de desconstru¢cao. Assumindo
as palavras de Martin (1993) citado por Cook (2006) “As performances ao contrario
das partituras, estdo no coragcao do mundo do ouvinte [enquanto que] as obras
musicais, no mundo dos ouvintes, simplesmente nao existem” (MARTIN, 1993, p.
121-123 apud COOK, 2006, p. 8).

Para uma reformulacé&o dos preceitos, precisamos nos ater as novas ideias e
estar susceptiveis a refleti-las. Nettl (1983) indaga sobre a existéncia dos elementos
musicais universais em musica e diz que mais importante é o valor que se vincula
ao elemento durante os processos de acolhimento a performance. Para que esses
elementos sejam escolhidos, mais que rapidamente lembramos das palavras de
Small (1998, p. 51) “uma performance nao existe para que obras musicais sejam
apresentadas, mas pelo contrario, obras musicais existem para que o performertenha
algo para interpretar [perform]’.

3 | DIALOGIAS DA PERFORMANCE MUSICAL

O conceito de obra musical aqui abordado pode se ater ao de uma composi¢cao
musical, representada pela escrita musical consolidada pela partitura e pelo som.
Quanto a performance musical, a trataremos na concepc¢édo de Schechner (2006),
que nao se limita ao palco e ao opus. Para Bakhtin (1992 apud TODOROV, 1984, p.
40) “Cada elemento da obra se compara com um fio juntando seres humanos. A obra
como um todo é o conjunto destes fios, que cria uma interagdo social complexa e
diferenciada entre as pessoas que estdo em contato com ela”, tomando a obra como
um enunciado, uma interacao

A visdo de Barthes sobre a obra esta em seu contexto de origem, que leva ao
autor a analisar a obra a partir de todas as dialogias relacionadas as pessoas que
entram em contato com a obra. Nesse pensamento que ele embasa a sua teoria de
“conjunto de fios”.

Bakhtin (1992) expbe seu pensamento quando anuncia que a performance,
quando pensamos nela a partir de uma composicdo musical, se torna um discurso
entre o autor, leitor, intérprete e apreciador. Os fios da interagdo social tornam a
obra artistica Unica, porém com muitas interpretacdes (SEIBERT, 2010). Desta feita o
compositor e intérprete sao cocriadores, e o intérprete e ouvinte, cocontempladores,
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resultando em uma rede de interagbes sociais.

A comunicacgao através da composi¢cdo musical pode ser mostrada como um
modelo de mimese da obra, porém a performance musical de uma composicao pré-
existente nos mostra o grau complexo da atividade, portanto “cumpre vincular a obra
[...] (e o artista) a sua origem [...], € procurar a esséncia da arte na verdade que se
manifesta e ndo em alguma produgé@o que se oporia a natureza” (LACOSTE, 1986,
p. 82).

No que tange as relagbes dialdgicas ao redor da composicdo de uma obra
musical, assim como esperado, existe um dialogo do compositor com os enunciados
anteriores, orientando sua obra ao outro. Assim, pode haver a exploragao intencional
da intertextualidade ou nao haver preocupacado com ela, deixando que os textos
dialoguem entre si sem interferéncia consciente do compositor. A composicao pode
ser uma maneira de se expressar, em resposta as experiéncias de vida, ou até mesmo
dirige-se a indefinicdo ou idealizacéo do outro. Também pode haver a imaginagao de
destinatarios especificos por parte do compositor, 0 que possibilita maior influéncia
do destinatario no discurso.

Com relacéo ao dialogismo presente em torno da interpretacdo da composicao
pelo musico-intérprete, 0 mesmo age como leitor da partitura, ou até mesmo uma
espécie de ouvinte do discurso da composicéo. E esperado que a atitude do misico
frente a composicao seja responsiva ativa. No estudo da partitura, algum significado
do discurso é percebido pelo musico que opta por assumir a concordancia total, parcial
ou fazer adaptacao do discurso para que se torne seu. Mas também pode representar
enquanto veiculo ou ator, de melhor forma possivel o que é entendido por ele como a
intencdo do compositor para com o discurso.

As opcobes de interpretacdo sédo frequentemente resultado do didlogo entre a
performance atual e performances anteriores, sendo elas do mesmo intérprete ou
ndo. A compreensao responsiva ativa é materializada na performance. Dentro das
relacdes dialbgicas que permeiam o encontro entre 0 musico-intérprete e o ouvinte,
€ possivel que 0 musico oriente seu discurso para que va de encontro ao ouvinte,
do mesmo modo como o locutor normalmente vai ao encontro do ouvinte em um
anunciado, de acordo com Bakhtin.

Frequentemente o musico se contenta com a prépria experiéncia de criar
o discurso, sendo assim, ele se contenta com o dialogo real ou imaginado com o
compositor, com 0s musicos parceiros e intertextual na composicao.

4 | ANALISES PERFORMATICAS, TRES OLHARES

Em uma perspectiva pratica iremos analisar trés performances sobre uma mesma
musica, considerando o objeto, a musica enquanto performance, a verossimilhanga
artistica e a contextualizag¢ado cultural. A cancao escolhida para as trés performances
apresentadas é The Star Spangled Banner, o hino americano.

Em 1814, no dia 14 de setembro, no Fort McHenry em Baltimore, soldados
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americanos hasteiam a enorme bandeira americana, comemorando assim a vitoria
sobre as forgas britanicas na Guerra de 1812. No mesmo dia em que homenagens
ao pais e a bandeira foram declaradas, Francis Scott Key se encontrava a bordo em
um navio e enquanto esse prosseguia para atracacao, Key conseguiu ver a bandeira
americana imponente hasteada sobre o Fort McHenry. Os navios britanicos partiam
em retirada de Baltimore e Key se deu conta de que os Estados Unidos haviam
sobrevivido a batalha. Esta cena foi impactante para Francis e nesse momento
tomado de emocéao escreveu uma letra dedicada a bandeira como simbolo da vitéria
e resisténcia da América.

A letra de Francis Scott Key elevou o espirito da nagao durante a Guerra de
1812. Ele a escreveu acompanhado pela musica To Anacreon in Heaven, composta
por John Stafford Smith, melodia britdnica bem conhecida do século XVIII. A musica
de Key tornou-se novamente popular durante a Guerra Civil americana e, ja no inicio
dos anos de 1900, era parte permanente de celebracbes e cerimbnias publicas.
Em 1931, o Congresso transformou The Star-Spangled Banner no hino nacional
dos EUA. Ao longo dos anos, os americanos vém adaptando através de diferentes
performances a musica a contemporaneidade, expressando tanto seu gosto cultural
como seu patriotismo.

Segue a letra original e a traducédo de Star-Spangled Banner, por Francis Scott
Key, para a apreciagao.

The Star-Spangled Banner

Oh, say, can you see, by the dawn’s early light,

(Oh, diga! Vocé pode ver, pelas primeiras luzes do amanhecer)

What so proudly we hailed at the twilight’s last gleaming?

(O que tdo orgulhosamente saudamos nos ultimos lampejos do crepusculo?)

Whose broad stripes and bright stars, thro’ the perilous fight;

(Cujas faixas largas e estrelas luminosas, durante a luta perigosa)

O’er the ramparts we watched, were so gallantly streaming.

(Sobre as muralhas que observamos, eram tdo imponentes.)

And the rockets red glare, the bombs bursting in air,

(E o clardo vermelho dos foguetes, as bombas explodindo no ar,)

Gave proof through the night that our flag was still there.

(Deram-nos prova durante a noite de que nossa bandeira ainda estava la.)

Oh, say, does that star-spangled banner yet wave

(Oh, diga! Aquela bandeira coberta de estrelas ainda acena)

O’er the land of the free and the home of the brave?

(Sobre a terra do livre e o lar dos valentes?)

4.1 Performance Jimi Hendrix

Iniciaremos na data de 18 de agosto de 1969, no festival de Woodstock, Jimi
Hendrix subiu ao palco e tocou por duas horas para um publico estimado em 200.000
fés que o assistiram no fechamento do festival em uma performance inesquecivel da
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sua verséo de guerra do hino The Star Spangled Banner que néo foi uma performance
isolada, mas parte de um medley que incluiu Voodoo Chil (Slight Return) e Purple
Haze. Esse registro se encontra nos canais de video do youtube € ja revela um estilo
altamente proprio de Hendrix, com direito a efeitos de pedaleira; alavanca de distorcéo,
sustain e um vibrato extenuante que nos remete aos bombardeios, ataques aéreos
de Napalm no Vietnam. O famoso e mais bem pago roqueiro da época imprimiu ali
indicadores de um possivel protesto politico e ideoldgico quanto ao uso da substéncia
napalm como armamento militar em 1942 pelos Estados Unidos na Segunda Guerra
Mundial.

As fontes jornalisticas nos contam que a sua exaustdo foi tamanha apés a
performance que o roqueiro teve um colapso e desfaleceu. De fato, ndo podemos
qualificar a veracidade do fato desse transtorno sofrido por Hendrix, mas podemos
aferir a carga emocional de um possivel protesto sob um hino nacional, onde se
prega o patriotismo. Perplexos, porém reverenciando o idolo, o publico o assiste
atonito diante da sonoridade que sugeria os ataques de napalm, de repente, quando
se menos esperava, houve-se o “toque do siléncio” que “visa estabelecer normas
para a execucao dos toques de interesse da Forca Terrestre, ai incluidos as Forgas
Armadas” (BRASIL, 1998, p. 1). Se pensarmos em performance segundo Taylor
(2003), o resultado é de uma abordagem da arte maximizada gerida a favor dos
conceitos reflexivos da critica que vai em direcdo contraria ao senso comum e que se
aproxima das praticas de desconstrucéo dos discursos e dos atos de performance.

llustraremos, no quadro que segue, as etapas pertencentes a essa performance
que Taylor (2003) se referencia, onde uma arte potencializada é administrada a favor
do pensamento critico existente na contramao da opinido generalizada alcangando
as praticas primeiramente de uma performance desconstruida dos discursos para se
chegar aos objetivos.

W
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Fonte: editorado pelo autor

Quadro 1: elementos estruturais da performance. Fonte: editorada pelo autor.
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4.2 Performance - Aretha Franklin

A performance a considerar € da “Diva do Soul”, como ficou conhecida Aretha
Franklin, responsavel por tornar, através da sua versao, em 1967, a musica Respect
um hino do movimento dos direitos civis dos negros, do qual vivenciou por ser tao
préxima a Martin Luther King. Adiferenciacao que deu a musica referida, do compositor
Redding foi crucial para elevar a sua carreira. Por meio de um novo olhar interpretativo,
acrescentou vocais e versos a letra existente criando uma releitura bem diferente do
original. A década de 1960 a musica de Aretha, ou interpretada por ela conquistou os
Estados Unidos, no momento em que o pais estava imerso na apreenséo e na forga
que chegava dos movimentos dos direitos civis. Em particular, 0 movimento negro
se apoderou da musica de Aretha Franklin como representante para uma declaragcao
pelo empoderamento feminino e em combate a opressao.

Algumas referéncias e criticas foram dadas a Aretha em sua nova versdo de
Respect. Victoria Malawey, chefe do departamento de musica na Macalaster College,
em St. Paul, Minnesota declarou que a cantora ndo sé fez uma releitura interpretativa,
mas alterou o conteudo melddico e vocal na forma e na letra, porém essas foram
“poderosas respostas a versao original de Redding” (MALAWEY, 2014). Em 1967, o
préprio Reeding reconheceu a for¢a da nova releitura da Aretha, e por que nao dizer
“reautoria”, ao declarar no Monterey Pop Festival “A proxima musica é uma cancgéo
gue uma garota tirou de mim", disse ao publico. "Uma grande amiga minha. Essa
mog¢a pegou a cangdo para ela, mas vou canta-la mesmo assim", disse, antes de
tocar a versao original de Respect.

Figura 1: Performance The Start — Spangled Banner em 2009.
Fonte: BBC, 2010.

Resultados de estudos imprimiram que essas mudancgas atuaram na “reedicéo
de género” associando a letra a um significado cultural, ideoldgico e politico. Malaway
(2014), em uma entrevista a BBC afirma; “A dimensao de sua ‘reautoria’ garante a
Aretha um status de dona da musica”.

Aretha, dona de uma voz presente, forte, imponente, se apresenta no palco
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com a mesma seguranca que a sua voz denota, ela supera as questdes ideoldgicas
e evoca uma relacdo entre iguais. Desde o0 momento que Aretha foi convidada para
realizar uma performance para o Hino nacional dos Estados Unidos, ndo podemos
deixar de refletir o quao significativo é sua figura para o pais, o quanto aquele povo
a admira por todos os bons motivos que descrevemos, na percepcao de tudo o que
envolveu sua histéria, sua ideologia e sua fé. O ato em si foi patriético, americanos
reverenciando o seu pais, enquanto Aretha Franklin, aos 67 anos, com sua voz
consumida pela idade, um pouco ofegante, mas profundamente representativa quanto
a supremacia da América, sendo acompanhada pela National Symphony Orchestra.
Pode-se observar um publico contrito e que, com grande admiracéo, participava do
ato performatico da “Diva” ao interpretar o Hino Nacional dos Estados Unidos — The
Start — Spangled Banner.

Conceitos que fazem o elo junto a Aretha compreende o respeito, a admiragéo
em contemplarem uma artista tao inspiradora a refletirem sobre o civismo e o amor a
Patria. Os elementos que compdem a performance descrita sdo parte representativas
de um todo, que interligados as qualidades sensiveis em potencial se expressam
dando afirmacao as simbologias apresentadas. Fundamental é estar atento a nocéao
de expressao que caminha concomitantemente ao “realismo e ao idealismo” e que
€ apresentado em trés categorias: “na percepcao espontanea, com a expressao da
prépria coisa, que tem um "estilo", no empreendimento pictérico que exprime essa
percepcao primitiva; e, enfim, na criagdo artistica que exprime a vida do artista”
(LACOSTE, 1986, p. 102).

Quadro 2: Elementos de elo a performance de Aretha Franklin ao publico presente.

Fonte: editorado pelo autor

4.3 Performance Marine Band

Como ultima analise, cabe a n6s observarmos a Marinha dos Estados Unidos,
Marine Band, conduzida pelo maestro Coronel Michael J. Colburn a realizar a
performance do Hino Nacional "The Star-Spangled Banner" em 19 de fevereiro de
2012, na Sala de Concertos Rachel M. Schlesinger, na Northern Virginia Community
Colégio em Alexandria.

O “United States Marine Band” € a primeira banda da Marinha dos Estados
Unidos e a mais antiga das bandas militares do pais, sendo também a organizagao
musical e profissional mais antiga dos EUA. Foi fundada por um ato do Congresso no
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dia 11 de julho de 1798 e hoje ela conta com a “Marine Chamber Orchestra e Marine
Chamber Ensembles”. E conhecida como “The President’s Own”, desde 1801, pela
particularidade histérica com o Presidente dos EUA.

Considerando uma performance tipica militar, instrumentistas que obedeciam
o discurso musical do hino com uma interpretacdo nitida criada pelo maestro,
com pequenas flexdes e respiragdes entre as frases, uma regéncia obsoleta, pois
marcada a cada tempo pela batuta, ditava o quao a obra deveria ser executada em
sentido reverencial, tendo a plateia se levantado e permanecido de pé durante toda
a performance. A expressao do maestro com a cabeca esticada para cima ditava o ar
superior da hereditariedade militar. Os musicos por sua vez, todos em posi¢céo esguia,
obedeciam ao comando do maestro, bem marcado ao tempo no rigor metronémico,
assim num continuum final.

Através da descricdo observada lembramos das palavras de Taylor (2003,
p.2) “Performances funcionam como atos vitais de transferéncia, transmitindo saber
social, memoria e sentido de identidade, através de acdes reiteradas [...]” que se
referenciam ao que se concerne a frequente, ao que € repetido. Sabemos que uma
das funcdes da banda militar é a de acompanhar o lider e de recebé-lo sempre em um
evento, sendo o hino nacional indispensavel para as solenidades desse porte. Assim
a performance aqui cumpre o papel estritamente estereotipado do seu dever civico.
Sem grandes emogdes termina-se o hino e a banda se senta.

Figura 2: Marine Band em sua apressentagéo do Hino The Start — Spangled Banner.
Fonte: BBC, 2010.

No quadro a seguir exemplificaremos de uma forma clara as etapas que
compreendem uma disposi¢cado performatica composta pelo militarismo. Todos os
conceitos apresentados sdo consideragdes observadas na performance relatada de
Marine Band, coorporacéo tao enriquecedora para os alicercer ideoldgicos e politicos
dos Estados unidos da América.
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maestro / coronel

coorporagao

as ordens

sem reflexdes patridtico superiores

Quadro 3: Parametros presentes em performaces militares.

Fonte: editorado pelo autor

51 CONSIDERACOES FINAIS

Reflexdes se fizeram necessarias para que pudéssemos entender sobre
performance e as interligacoes que se fazem presente em diversificados campos do
conhecimento. Uma linha ténue que concateniza saberes partilhados fazendo com
que os estudos sejam aprofundados e o conhecimento fundamentado, e por mais que
venhamos examinar a performance levantaremos muitas concepg¢oes interligadas
que as palavras quase evangelistas de Schechner (2006), nos fazem compreender,
quando se refere que ao exaurir o dominio culminante das disciplinas, os estudos de
performance entram em acao.

A respeito de mimesi, compreendemos como representacao que parte de uma
inquietacao ideoldgica, proposta pelo propésito e pelo desafio, indo além da arte por
si s6. Portanto, a performance € reconhecida como tal quando, por representacéao
de atos significativos de vida, tem o seu sentido ancorado em aspectos sociais e
identitarios, considerando o contexto histérico, as convencgdes, as utilizacbes e a
tradicdo, qualidades explicitas em a¢des repetidas.

As artes foram refletidas através do discurso linguistico, enquanto pensada em
praticas performaticas, entretanto, correspondem a atos subordinados, pensando
qgue supostamente qualquer individuo “somente toca” e ndo “so interpreta” alguma
coisa. A opinido dominante de uma época foi cativa pelo engrandecimento a poesia
tendo direcionamento do opus. Para tanto, precisamos reformular as ideias e termos
a mente aberta aos novos conceitos, ou seja, desconstruirmos uma ideia existente
para que outra possa ser construida.

Os propédsitos aqui apresentados por Taylor, ou Schechner séo considerados e
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argumentados de forma clarificada neste artigo, a saber, ndo se faz “s6 performance”
isolada sem contexto. Na criacdo da performance, o objeto artistico passa pelo
processo da interpretacdo, ndo citamos aqui o ato interpretar como pratica cognitiva
musical, mas como conjunto de processos mentais que consistem na concepc¢ao dos
parametros que faz o performer discernir o que o texto musical informa.
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RESUMO: Este artigo tem como proposta
fomentar areflexao sobre praticas interpretativas
de ciclo de cancbes a partir do estudo da
obra Ciclo Mario Quintana, de Marcelo Rauta.
A concepcao aqui adotada € a de ciclo
enquanto enunciado concreto (BAKHTIN,
2011; BOWEN, 1993), e a performance
enquanto manifestacdo Unica desse enunciado
(BOWEN, 1993). Além de Bowen, o trabalho
apresenta como referencial teérico para refletir
a singularidade das interpretacdes, entendidas
enquanto enunciados, a questao da traducao
intersemidtica (JAKOBSON, 2010; PLAZA,
2003), e a reflexao do papel do intérprete a
partir das reflexdes propostas por Winter e
Silveira (2006). O trabalho intenta refletir sobre
as caracteristicas a serem observadas por parte
do intérprete nesse género, que carrega a ideia
de um texto Unico, carregado de significacao
propria, formando um todo coerente, e acentuar
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que a singularidade interpretativa que é uma

caracteristica inerente as performances,
entendidas enquanto evento Unico e jamais
repetido (BAKHTIN, 2011).

PALAVRAS-CHAVE: Traducao Intersemidtica;
Ciclo de Cancgobes; Marcelo Rauta. Praticas

Interpretativas.

REFLECTION ON THE UNIQUENESS OF
THE PERFORMANCE OF THE MUSICAL
TEXT FROM THE STUDY OF MARIO
QUINTANA CICLE, BY MARCELO RAUTA

ABSTRACT: This article aims at fostering the
reflection on musical performances of song
cycles having as a starting point the study
of Mario Quintana Cycle, by Marcelo Rauta.
The conception that we adopted in this paper
is the comprehension of the song cycles as
utterances (BAKHTIN, 2011; BOWEN, 1993),
and the performance as a unique manifestation
of this utterance (BOWEN, 1993). In addition to
Bowen, this paper also presents the concept of
intersemiotic translation and the reflection on the
role of the interpreter from the works of Jakobson
(2010), Plaza (2003), and Winter and Silveira
(2006) so that we manage to raise awareness of
the uniqueness of each performance. Thus, our
objective is to reflect on the characteristics to
be observed by the part of the interpreter when
performing this music genre. This genre carries




the idea of a unit, with its own peculiarities, and the songs which are part of the cycle
form a single text. We also intend to emphasize the singularity of the interpretation,
which is an intrinsic characteristic of the performances, which are seen as a unique
events which are never repeated (BAKHTIN, 2011).

KEYWORDS: Intersemiotic translation. Song Cycles. Marcelo Rauta. Musical
performances.

11 A QUESTAO DA PECA MUSICAL E SUA RELACAO COM O CONCEITO DE
ENUNCIADO

O texto de Bowen The History of Remembered Innovation: Tradition and Its
Role in the Relationship between Musical Works and Their Performances (1993) traz
reflexdes pertinentes sobre a performance enquanto um enunciado unico. De acordo
com o autor, duas premissas fundamentais da parte dos musicologos sao a de que
existem obras musicais e que essas sdo estaveis. Destaca ainda que os musicélogos
estudam principalmente a arte tradicional do ocidente e que essa, uma vez que se
apresenta essencialmente na forma escrita, é aparentemente mais estavel do que o
jazz, por exemplo. No entanto, Bowen destaca que o jazz também apresenta suas
fontes escritas, embora a relacdo deste género com essas fontes seja diferente.

Nos ultimos trezentos anos, os compositores tentaram ter mais controle sobre
as apresentacOes de suas obras sendo 0 mais especifico possivel na escrita das
partituras: anotavam a indicagcdo de instrumentacdo, de tempo, de dinamicas,
dentre outras caracteristicas. O modelo do século XIX de obra musical herdado
pela musicologia foi baseado na partitura “finalizada” de Beethoven e no conceito de
letzert hand, que consiste na ideia de que o artista criou um texto acabado e imortal
(BOWEN, 1993, p.140).

A énfase no texto escrito, porém, colocam dois fatores fundamentais a margem,
que sao o fato de que a partitura n&do é a obra musical e que duas performances
da mesma peca, mesmo que utilizando os mesmos instrumentos, podem variar
significativamente. Nesse aspecto esta de acordo Kraus (2001 apud WINTER,;
SILVEIRA, 2006), que destaca a necessidade de informacdes extra partitura para que
se possa complementar uma interpretacao considerada admissivel. As performances
acontecem em momentos variados, o que, certamente, acarreta algumas influéncias
na forma de se dizer aquele texto, em outras palavras, de enunciar esse texto.

Aqui é possivel ver o ponto onde a performance se encontra com a ideia de
enunciado postulada por Bakhtin. O texto Discurso na vida e discurso na arte (1926),
assinado por Volochinov, reflete sobre o processo comunicativo na fala cotidiana
para discorrer sobre este na comunicacao artistica, poética. Para ilustrar como um
enunciado se relaciona com a situacao extraverbal que o cria, o seguinte exemplo é
apresentado (VOLOCHINOV, s.d., p.5):
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Duas pessoas estdo sentadas numa sala. Estdo ambas em siléncio. Ent&do, uma
delas diz “Bem.” A outra ndo responde.

Para nos, de fora, esta “conversacdo” toda é completamente incompreensivel.
Tomado isoladamente, o enunciado “Bem.” € vazio e ininteligivel. No entanto, este
coléquio peculiar de duas pessoas, consistindo numa unica palavra — ainda que,
certamente, pronunciada com entoacao expressiva — faz pleno sentido, € completo
e pleno de significacéo.

Para descobrir o sentido e o significado deste coléquio, devemos analisa-lo. Mas o
que é exatamente que vamos submeter a analise”? Por mais valor que se dé a parte
puramente verbal do enunciado, por mais sutiimente que se definam os fatores
fonéticos, morfoldgicos e semanticos da palavra bem, ndo se avangard um simples
passo para o entendimento do sentido total do coléquio.

[]

O que é que nos falta entdo? Falta-nos o “contexto extraverbal” que torna a
palavra bem uma locucé&o plena de significado para o ouvinte. Este contexto
extraverbal do enunciado compreende trés fatores: 1) o horizonte espacial comum
dos interlocutores (a unidade do visivel — neste caso, a sala, a janela, etc.), 2) o
conhecimento e a compreensao comum da situagao por parte dos interlocutores, e
3) sua avaliagdo comum dessa situacao.

E possivel perceber, a partir desse exemplo, que o sentido de “bem” s6 pode ser
compreendido porque existe uma situacao extra verbal implicada no verbal, incluindo
ai os interlocutores, que compartilham universos, conhecimentos, pressupostos,
sentimentos (BRAIT;, MELO, 2014, p.66). Outra questdao sobre os enunciados se
refere ao fato de que eles se apresentam como Unicos, jamais repetidos, pois ele
esta circunscrito na interacdo especifica de um determinado momento, de uma
determinada situacdo. A partir dessa compreenséao do enunciado, Bowen faz a relagcéo
deste com a performance, que a entende como “[..] um momento unico durante o qual
o individuo busca passar uma mensagem Unica de uma pe¢a musical especifica.
[...]7(1993, p.144, traducéo nossa)

Assim, € possivel depreender as performances, a partir dessas leituras propostas
por Bowen e por Winter e Silveira, enquanto enunciados que manifestam as marcas
individuais dos intérpretes. Além disso, as performances sdao entendidas sempre
como eventos unicos, visto que a peca musical, considerada como enunciado na
performance, traz sempre novos elementos e as marcas singulares préprias de cada
apresentacéo. Isso vai de encontro a ideia de um texto musical pronto, “finalizado”
em sua realizagdo, como era costume ver as pe¢as musicais a partir do século XIX.

21 A CONCEPCAO DE TEXTO BAKHTINIANA E A IDEIA DE TRADUCAO
INTERSEMIOTICA

Ha varias concepgdes de texto, dependendo da perspectiva de andlise e da
compreensao do fendmeno. O conceito que se adota neste trabalho € o que Bakhtin
nos apresenta. O texto, nessa direcdo, é entendido como “conjunto coerente de
signos”. Vale ressaltar que ele nao se refere a signos linguisticos de maneira especifica.
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Assim, uma pintura, uma musica orquestral ou uma apresentacao de danca podem
ser considerados textos. E possivel, a partir do que foi exposto, entender o ciclo
enquanto texto e enunciado.

Outra questao relevante € a ideia de traducéo intersemidtica. Este conceito €
apresentado por Roman Jakobson no artigo Aspectos linguisticos da traducéao (2010
[1959]). De acordo com o autor, a tradugao intersemidtica consiste na interpretacéo
de signos verbais por meio de signos n&o verbais, ou, “de um sistema de signos para
outro” como acontece, por exemplo, de uma poesia para uma pintura.

A partir da definicdo apresentada, Plaza estende esse conceito proposto por
Jakobson no trabalho Traducédo Intersemidtica (2013 [1987]) para discutir questdes
relacionadas a traducéo poética, e suas ideias sao fruto da reflexdo que este faz
da Teoria Semiética dos Signos de Peirce, conforme é explicado no prefacio do
livro. Entendendo, a partir da conceituagao de Pereira (2007) que o ciclo forma uma
narrativa, € possivel depreender que este se trata de uma traducéo intersemiotica. No
caso do Ciclo de Cangdes investigado, os textos da poesia de Quintana séo traduzidos
pelo compositor utilizando, além dos textos em si, elementos sonoros, apresentando
leituras possiveis destes poemas.

3 | ANALISE DA PRIMEIRA CANCAO DO CICLO “A RUA DOS CATAVENTOS’

Esta secdo tem como objetivo observar elementos que dao a unidade desse
ciclo, e que sao relevantes para se pensar quando estes forem interpretados, ou,
nos termos desse trabalho, enunciados em cada performance. Neste trabalho, o
ciclo do Rauta é compreendido como uma traducéao intersemiética dos poemas de
Quintana, e que estes ganham novas possibilidades de interpretacdo, entendendo
a traducao como uma forma especial de leitura, na qual o compositor compartilha
suas impressodes, seu olhar sobre a obra poética escolhida para o ciclo, resultando
em um novo texto, com novas possibilidades, que serédo exploradas por aqueles
intérpretes que se dispuserem a apresentar sua criagcdo. O objetivo é explorar de
forma especifica os elementos acrescentados pelo texto musical que fazem do ciclo
um texto que forma uma unidade e, ao mesmo tempo, mostrar elementos da leitura
de Rauta dos poemas de Quintana, considerando o ciclo uma traducéo intersemibtica
€ um novo texto.

O ciclo de cangdes Mario Quintana dedicado a soprano Veruska Mainhard, de
Marcelo Rauta, tem quatro movimentos e foi composta no ano de 2007. As cancgdes
se dividem em A Rua dos Cataventos, Eu escrevi um poema triste, A Rua dos
Cataventos Il e Ah! Os reldgios.

A primeira cancédo, A Rua dos Cataventos, (Ex. 1) tem como introducédo oito
compassos de dois acordes de Fm7 (mao direita) e B7+ (m&o esquerda), com pouca
articulacao entre as maos, em momentos diferentes, criando uma grande tenséo
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harménica em fortissimo (ff), como se algo muito tenebroso estivesse por acontecer.
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Exemplo Musical 1 — introducdo da primeira cangéo do Ciclo. As indicagdes criam um clima de
apreensao.

Fonte: Editorada pelo compositor.

Existem nesse introdugdo uma organizacéo intervalar dos blocos cordais (Ex. 2,
3, 4 e 5), e fazendo assim com acordes uma estrutura tercial. Acordes estruturados
em poliacorde, todos no estado fundamental, Fm(7M) / D7M / B7M(#4).

4

Exemplo Musical 2 - Cada fundamental separada por intervalo de terga menor.

Fonte: editorada pelo autor.
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o

Exemplo Musical 3 - Notas das extremidades dos acordes separadas por intervalos de terca
menor.

Fonte: editorada pelo autor.
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Exemplo Musical 4 - Intervalos internos formando duas triades horizontais,uma maior e a outra
aumentada.( F maior / D 4 aum).

Fonte: editorada pelo autor.
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Exemplo Musical 5 - Esta peca é estruturada no intervalo de quarta, contrastando com a
harmonia inicial acima (tercas superpostas, intervalo caracteristico do sistema tonal). .

Fonte: editorada pelo autor.

Ha, ainda, a indicacdo do andamento lento e dramatico, e do compasso binario
(seminima — 54). Que sao sugeridos como expressao e andamento por Rauta. Todas
essas informacgdes sao dadas pelo compositor de modo a criar a ambientagao para
exposicao do dialogo entre musica e texto.

ApbOs os compassos de introducéo aparece o acorde de C#° (Ex. 6), com a
apoggiatura com a nota fa, com uma cascata em varias oitavas o acorde'. Surge
entdo a célula ritmica de sincope (Ex. 7), como se marcasse o tempo do relogio, 0
tempo que as agdes do texto acontecerdo. Comeca o dialogo entre o cantor e o piano.
O texto fala [...] Da vez primeira em que me assassinaram, perdi um jeito de sorrir
que eu tinha. [...], os baixos se alteram entre Mi e Mib, fazendo do cantor [narrador]
alguém instavel, entre altos e baixos.
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Exemplo Musical 6 — Sequéncia melédica intervalar.

Fonte: editorada pelo autor.
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Exemplo Musical 7 — Intervalos melédicos do acompanhamento (piano), sendo introduzidos na
linha melddica do canto, com prioridade no intervalo de quarta aumentada.

Fonte: editorada pelo autor.

Intervalos de quartas aumentadas formando unidade entre o canto e o
acompanhamento. O conjunto das notas la, mi bemol, mi natural do vocal formam a
base do acompanhamento harménico (piano), ou seja, fragmentos melddicas foram

organizadas verticalmente.
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Exemplo Musical 8 - Intervalos de quartas aumentadas formando unidade entre o canto e 0
acompanhamento.

Fonte: editorada pelo autor.

]
Canto - z
?3 -
- -
Piano
- he —t-'q!
re > b
imitacao

Exemplo Musical 9 - conjunto das notas |4, mi bemol, mi natural do vocal formam a base do
acompanhamento harmonico (piano).

Fonte: editorada pelo autor.

A primeira frase da peca termina com um intervalo de quarta justa (Ex. 10) em
um relaxamento ritmico melddico (duas seminimas precedidas por quatro colcheias).
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Exemplo Musical 10 — A peca termina com um intervalo de quarta justa.

Fonte: editorada pelo compositor.

A linha melddica do canto e o acompanhamento dialogam entre si e, a0 mesmo
tempo, criam suas independéncias melddicas, e/ ou tonais. Os intervalos entre os
versos aparecem o piano repetindo a melodia, algumas vezes por completo, e outras
vezes interrompidas novamente pelo cantor.

Os arpejos em C#° como se fossem ventos voltam a reaparecer, para o trecho
que trata sobre a morte [...] Depois, a cada vez que me matava|...] fosse intensificado,
com a ideia de que a vida seria levada. Por dezenove compassos Rauta em acordes
em arpejos traz a sensacao ao ouvinte que o cantor [narrador] esta se entregando a
morte.

As sincopes do tempo [reldgio] criam o pulsar do texto a ser agora ndo mais
cantando, agora o narrador [cantor], em declamacao forte culminando nos acordes
da introducdo inicial da musica.

Grupos de quatro semicolcheias, tocadas em quartas sobrepostas com méao
direita e mao esquerda, criam um novo ambiente, para agora o cantor [narrador] se
entregar aos corvos, [...] Vinde! Vinde corvos, chacais, ladrées de estrada![...], e da
recusa de se entregar [...] Nao haverdo de arrancar a luz sagrada!...].
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Exemplo Musical 11 - Quartas sobrepostas com méo direita e mao esquerda.

Fonte: editorada pelo autor.

O vento [em arpejos] assombra novamente [...] Aves da noite, Aves do horror]|...]
a luz de um morto ndo se apaga|...], aumenta cada vez mais 0 nUmero de compassos
que produzem o vento, agora sao vinte e quatro compassos.
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Ao final da primeira cang¢ao, sincopes pelo tempo, semicolcheias pelo vento,
assim faz o compositor as ilustragdes através da notacédo musical, encerrando com
uma frase que falado sobre a mesma nota [Sol] reafirmando que n&o esta totalmente
encerrada a vida (Ex. 12) [...] ndo se apaga nunca [...]. Esses efeitos trazem certa
angustia ao ouvinte, em consonancia com ideias apresentadas no poema enquanto
um todo, da ideia da morte e da angustia que a finitude traz ao homem.
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Exemplo Musical 12 — O texto reafirmando que néo est4 totalmente encerrada a vida. .

Fonte: editorada pelo compositor.

Alguns desenhos sonoros reaparecem em outras cancdes. Por exemplo,
a cascata de acordes de C#° é retomada na terceira cancao do ciclo, porém sem
indicacao alguma do compositor. Essas reaparecem, por sua vez, em quialteras de
52 trazendo a intencao do vento de forma mais ansiosa. Essas retomadas de tema
dao a unidade ao ciclo, fazendo com que se compreenda essas can¢des formam
um texto unico. Essas caracteristicas sdo importantes, uma vez que contribuem no

processo interpretativo da musica.

41 CONSIDERACOES FINAIS

Neste trabalho apresentam-se reflexdes acerca da pratica da performance do
género ciclo a partir da analise e discussao do trabalho de Rauta. Para tanto, destaca-
se a singularidade dos textos enquanto eventos Unicos e jamais repetidos, tendo como
referencial te6rico as ideias do Ciclo de Bakhtin, e a compreensao da composi¢céo do
ciclo de Rauta sobre os versos de Quintana enquanto um novo enunciado poético,
entendendo-o como uma traducdo intersemidtica realizada pelo compositor, nos
termos de Jakobson e Plaza.

E importante ressaltar também que essa traducdo ganha novos contornos cada
vez que ha intérpretes para executa-las. Além de retomar os sentidos textualizados
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musicalmente por Rauta, os intérpretes deixam, ao executarem a obra, suas marcas,
sua singularidade, o que ratifica a ideia de que as mesmas palavras apresentam
diferengas significativas quando efetivamente apresentadas (ou transformadas em
enunciados, nos termos da proposta deste trabalho). Cabe, portanto, ao intérprete/
artista dar vida e novas possibilidades de sentido aos textos a serem novamente
revisitados.
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RESUMO: Este trabalho consiste em um estudo
analitico das Quatro Pecas para Clarineta
e Piano de Osvaldo Lacerda demonstrando
que sua construcdo composicional tem uma
estruturasingular. Identificou-se que elatemuma
estrutura composicional, composta por quatro
“pilares”
que aparece nas escalas pequenas, médias e
grandes, e da unidade a obra. Esta estruturatem

melddicos-harmbnicos sequenciais,

caracteristicas proprias dentro dos contextos
modais em que se insere. Ela unifica cada uma
das quatro pecas, individualmente, e as conecta
de maneira a formar uma Unica obra. Cada
peca complementa a outra, tendo uma funcgéo
estrutural na constituicdo da obra com um
todo. Cada uma delas constitui um dos pilares
da estrutura composicional de longa escala. A
identificac&o, elucidacdo e compreenséo deste
procedimento composicional trazem dados que
podem orientar a interpretacéo da obra.

PALAVRAS-CHAVE:

Clarineta, Praticas
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SUA INTERPRETACAO

interpretativas, Osvaldo Lacerda, Analise

composicional

QUATRO PECAS PARA CLARINETA E PIANO
BY OSVALDO LACERDA: AN ANALYTICAL
STUDY TOWARD ITS INTERPRETATION
ABSTRACT: This paper
compositional analysis of the Quatro Pecas

para Clarineta e Piano by Osvaldo Lacerda
that aims to demonstrate that it has a unique

consists of a

structure. It identifies a compositional structure
of four consecutive melodic-harmonic “pillars”
that appears in small, medium and large scales,
and gives unity to the work. This structure has
its own characteristics within the modal contexts
in which it is inserted. It unifies each of the four
pieces individually and connects them in order
to form only one work. Each piece complements
the other, having a structural function in the
constitution of the work as a whole. Each
of them constitutes one of the four pillars of
the large-scale structure of the piece. The
identification, elucidation and comprehension of
this compositional approach bring data that can
guide the interpretation of the work.

KEYWORDS: Clarinet, Performance practice,
Osvaldo Lacerda, Musical analysis

11 INTRODUCAO

Compostas em 1978 e publicada em




1987 pelo Instituto Nacional de Musica da Fundagcédo Nacional de Arte (FUNARTE)
do Ministério da Educacéo a obra Quatro Pegas para Clarineta e Piano tem grande
representatividade no repertério para clarineta. Dedicada a José Cardoso Botelho,
um dos mais prestigiados clarinetistas do Rio de Janeiro, sua estreia se deu em
Sao Bernardo do Campo, Sao Paulo, em 8 de setembro de 1978 (LACERDA, 2006)
pelo também influente clarinetista italiano, radicado em Sao Paulo, Leonardo Righi e
pela pianista Beatriz Balzi (CARNEIRO, 1998). Em 2013 foi gravada comercialmente
pelos paranaenses Jairo Wilkens (clarineta) e Clenice Ortigara (piano) e em 2016
pelo clarinetista carioca Cristiano Alves em conjunto com o pianista paulista Ricardo
Ballestero.

O titulo da publicacdo, Quatro Pecas para Clarineta e Piano, sugere a
seguinte questao: As pecas Chalumeau, Clarino, Improviso e Toccatina sao quatro
pecas independentes e publicadas em um mesmo caderno ou titulos atribuidos a
movimentos de uma mesma obra?

Na capa do autografo, encontram-se duas indicagdes de que o compositor trata o
objeto em questédo como uma unica obra musical. O primeiro aparece na explanacéo:
“Obra encomendada pelo Instituto Nacional de Musica, da Fundac&o Nacional de
Arte (FUNARTE), do Ministério da Educacao e Cultura”, e o segundo na notacéao:
“duracéo total aproximada: 12’00” (LACERDA, 1987). Este ultimo sugere que a obra
€ a somatéria das quatro pecas, visto que o autor determinou como duragao total o
tempo equivalente a aproximagao da soma das duragdes de cada peca indicadas,
individualmente, na partitura (11°55”).

Com base nestes dados levantou-se a hipotese de que as Quatro Pecas para
Clarineta e Piano nao sao pecas independentes sob um mesmo titulo, mas sim
movimentos que se integram e se completam formando uma Unica obra musical.
Buscando verificar a veracidade desta hipdtese, formulou-se a seguinte questao:
Qual a funcéo de cada peca na estrutura da obra e como cada uma delas se relaciona
com as demais?

O documento, partitura, utilizado para analise foi selecionado a partir da
comparacao entre o autografo do compositor (1978) e a edicdo da obra feita pela
FUNARTE (1987). A comparac¢ao demonstrou que néo ha diferencas de notas, ritmos
e sinais de expressdo entre os dois, no entanto existe um erro de impresséo. Na
partitura do piano, a primeira pagina da peca Chalumeau (p. 01) e a do Improviso
(p. 20) estdo trocadas, ou seja, como primeira pagina do Chalumeau esta a primeira
pagina do Improviso e vice-versa.

A analise musical é parte de um conjunto de conhecimentos que influenciam
nas escolhas interpretativas de uma obra, sendo ela uma importante ferramenta que
fornece principios objetivos para a solu¢do de determinados problemas relacionado
a sua execucao (WINTER; SILVEIRA, 2006). Trata-se de um dos meios pelos quais
podemos relacionar os elementos musicais grafados com a comunicagdo musical
potencializando o processo de criacado na performance (MILANI; SANTIAGO, 2010).
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Para Gerling (1985), a analise, além de fornecer elementos e dimensdes, permite
ao intérprete a tomada responsavel de decisdes interpretativas. Em consonancia
com estes autores, buscamos uma analise empirica objetivada de maneira que esta
trouxesse subsidios para a fundamentacédo de uma interpretacao.

Para Brent (apud MILANI; SANTIAGO, 2010), a analise consiste em determinar,
por meio de comparacao, os elementos estruturais e entender as funcbes destes.
Corréa (2006) entende que a andlise é um processo de decomposi¢ao do todo em
partes, permitindo o entendimento de como estas partes se articulam e se conectam.
Neste sentido, buscou-se decompor os elementos contidos no texto musical, formando
estruturas que possibilitem a compresséo da funcéo de cada uma das quatro pecas
dentro do panorama global da obra, além de identificar os elementos concomitantes
em sua construcao.

Identificou-se que sua estrutura composicional € composta por “pilares”
estruturais, melédicos-harmdnicos, que unificam cada peca e da unidade a obra como
um todo. Com o intuito de elucidar aspectos que possam orientar a interpretacéo, &
apresentada a seguir a estrutura composicional identificada e como ela se manifesta
no interior de cada peca.

2 | ANALISE

A analise demonstrou que existe uma estrutura composicional (Figura 1) que
ocorre em pequena, média e grande escalas. A grande escala refere-se a obra como
um todo, a média escala a cada peca individualmente e a pequena escala as sec¢des,
frases ou motivos dentro das pecas. Esta estrutura € composta por quatro "pilares"
melddico-harmbnicos sequenciais. No texto, os “pilares” estdo apresentados em
forma de binbmios que se constituem de um grau melddico (notado por algarismos
arabicos e o sinal #) e um baixo (notado por algarismos romanos) que possui funcéao
harménica. O primeiro e o quarto pilar tem funcéo de centro modal, tendo o primeiro
grau da escala tanto na linha melddica quanto no baixo. O segundo pilar constitui-se
pelo terceiro grau menor da escala modal correspondente, em ambas as linhas da
estrutura. Ja o terceiro tem na linha melédica o segundo grau menor € no baixo o
quarto grau aumentado. Esta mesma estrutura, também se apresenta com alteracées
no decorrer das pecas.

T3 b21
[ I #IV 1

Figura 1: Estrutura composicional.

Fonte: arquivo préprio
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Na grande escala, o primeiro pilar é estabelecido na primeira peca, Chalumeau
(compasso um). O segundo pilar é estabelecido na peca Clarino (compasso 133). Ja
os graus da linha melddica e do baixo do terceiro pilar ndo ocorrem simultaneamente.
O da linha melddica aparece no Improviso (compasso 27) e o do baixo na Toccatina
(compasso um), e permanecem, funcionalmente, até a chegada do quarto pilar, que
se apresenta apenas no ultimo compasso da Toccatina, para concluir a obra. As
menc¢des, no texto, referentes as notas musicais estao indicadas na transposicéo
para clarineta em si bemol. As exce¢des estdo indicadas com a notacéo “som real”
entre parénteses.

31 CHALUMEAU

No Chalumeau, primeira peca das quatro, a estrutura composicional da obra
(Figura 1) ocorre, em média escala, em seus pontos principais, nos compassos 01,
17, 56 e 58 (exemplo musical 1). Em pequena escala, ela se encontra nos nove
primeiros compassos (exemplo musical 1 e 2. Em ambas as escalas). Em ambas as
escalas, o terceiro pilar aparece com o som enarmonico do quarto grau aumentado
(#1V) da escala, ou seja, o quinto grau diminuto (bV) no baixo do terceiro pilar.

media escala

A 1 17 56 58
re) =
AN AL — —
. I 11 bV I A A A A
1 3 b2 1
l}E(g.lellﬂ ESleﬂ 4 0 0 I III :I\_ I
A 1
_{'r} 1y — S [
v I bV I

Exemplo musical 1: Chalumeau, estrutura composicional em média e pequena escalas.

Fonte: arquivo proprio

O centro em /a é estabelecido logo no primeiro compasso, na melodia e no
baixo, fundamentando o primeiro pilar das estruturas desta peca, em pequena e
média escalas, e geral da obra, na grande escala (Exemplo musical). Na pequena
escala, o segundo pilar encontra-se no compasso quatro com o do, destacado pela
dindmica notada, sendo o centro dos sinais de crescendo e decrescendo, e pelo ponto
de diminuicdo no mi que o precede, sendo este a ultima nota da ligadura. Neste pilar
nao ha ocorréncia do baixo, ocorre uma pausa em sua linha. A frase caminha para o
si bemol do compasso nove (terceiro pilar) que é o local de maior tenséo, enfatizado
pelo ponto de diminuicdo da nota anterior, pelo sinal de dindmica indicado, pelo unico
acento (>) da secéo e por ser a primeira vez em que aparece na linha melddica. A
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exposicao do tema encerra-se no segundo tempo deste compasso estabelecendo
o ultimo pilar. Uma outra ocorréncia da estrutura semelhante a esta, em pequena
escala, aparece, na recapitulagao, com o primeiro pilar no compasso 37, o segundo
nos compassos 48 a 54, o terceiro no 56 e o ultimo no 58.
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Exemplo musical 2: Lacerda, Osvaldo. Quatro Pegas para Clarineta e Piano, | - Chalumeau
compassos 01-09. Pilares da pequena escala.

Fonte: editoracéo do autor.

O segundo pilar da média escala (Exemplo musical 3) é estabelecido no inicio
da secao B, compasso 17, com a fundamental fixada no baixo e na melodia, reforcado
pela mesma ocorréncia no final da primeira frase, compasso 19, e no ultimo compasso
desta se¢éo, compasso 36.
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Exemplo musical 3: Lacerda, Osvaldo. Quatro Pecas para Clarineta e Piano, | - Chalumeau
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compassos 16-19. Segundo pilar da média escala.

Fonte: editoracdo do autor.

A nota de maior énfase do Chalumeau é o si bemol do compasso 56 (Exemplo
musical 4). Ela € a mais longa do movimento, com excecéao ao /a final, esta acentuada
(>), acompanhada por um forte subito e leva os sinais de crescendo e decrescendo,
constituindo o terceiro pilar da estrutura com 0 mesmo baixo de seu correspondente
no compasso nove. O quarto e ultimo pilar desta peca ocorre nos dois ultimos
compassos com o retorno a fundamental no baixo e na melodia, trazendo sensacéao
de estabilidade apds o acorde de sétima de dominante que esta construido sobre o
quinto grau diminuto da escala (bV’), no compasso 56 (terceiro pilar), evitando uma
resolucdo nos moldes tonais (Exemplo musical 4).
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Exemplo musical 4: Lacerda, Osvaldo. Quatro Pegas para Clarineta e Piano, | - Chalumeau
compassos 56-58. Terceiro e quarto pilares da média escala.

Fonte: editoracdo do autor.

2.2 Clarino

O Clarino representa o segundo pilar na estrutura da grande escala, assim a
nota do (si bemol em som real) tem funcdo de centro modal da peca e de terceiro
grau no contexto geral da obra. Na escala de dimensao média, no Clarino se encontra
apenas a linha melddica da estrutura, sem a linha do baixo. Ela, a linha melddica
oriunda da estrutura composicional 1-3-b2-1 (/a-do6-sib-1a), agora apresenta-se tanto
em uma ordem que indica a original como em uma ordem espelhada: 1-b2-3-1 (do-
do#-mib-dd). O compositor utiliza os mesmos graus melddicos, porém transpostos
para o centro modal da peca e na posicao retrograda

A primeira nota da linha melédica, tanto para a ordem original como espelhada,
€ estabelecida logo no terceiro compasso, com a formacgao do centro modal. Este se
da através da repeticao da primeira nota da melodia, entremeada pela sua sensivel
utilizada como nota de passagem, e com 0 movimento da linha do baixo iniciando a
peca com o sib (som real, ou do transposto), caminhando por acordes quartais, para o
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retorno a mesma nota, no momento da repeticdo desta na melodia (Exemplo musical
5). Este procedimento também se repete no inicio da semifrase seguinte.
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Exemplo musical 5: Lacerda, Osvaldo. Quatro Pegas para Clarineta e Piano, Il - Clarino
compassos 01-04.

Fonte: editoragdo do autor.

O segundo grau melédico da estrutura espelhada (1-b2-3-1), do# (ou seu
enarmoénico réb), é fixado na secdo B, compassos 58 a 80, reforcado pelo mesmo
grau no baixo. Ele esta presente nos finais das frases dos compassos 58, 62, 74 e
80 e estabelece o centro modal desta sec¢ao. A terceira nota da estrutura espelhada
ocorre nos compassos 128 e 129, mi bemol, na secdo A’, compassos 84 a 129
(Exemplo musical 6). Este € o ponto culminante da secao, enfatizado pelo terceiro
grau menor da escala, apesar desta secao estar construida sobre o modo lidio, onde
o terceiro grau é maior. Entretanto, o terceiro grau menor & concomitante com a
estrutura composicional da obra (Figura 1) e da primeira peca (Exemplo musical 1).
Esta nota se caracteriza como ponto culminante por ser enfatizada pela dinamica
forte, por estar precedida por uma volata ascendente de fusas com crescendo e pela
sua longa duracao com a fermata (Exemplo musical 6).
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Exemplo musical 6: Lacerda, Osvaldo. Quatro Pegas para Clarineta e Piano, Il - Clarino
compassos 127-129.

Fonte: editoragéo do autor.

A terceira nota da ordem espelhada da linha melédica (Mib) funciona como a
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segunda nota da estrutura original (1-3-b2-1). O caminho harmdnico utilizado no final
desta peca é semelhante ao do final da primeira peca, pois o acorde de dominante
com sétima de sol bemol (som real) tem funcéo de quinto grau diminuto (bV’) para o
acorde do compasso 130 (ll), que inicia a cadéncia final V/V-bll-I (Figura 8), fixando
o segundo pilar da estrutura composicional da obra (compassos 133 e 134), 3/Ill, dé
(som real sib).

129 130 131-132 133-134
Gb7 - C7 -~ Cb7— Bb
(bV/II) (V/V) (bl (I

(dominante substituto

da dominante) da dominante)

Figura 2: Cadéncia final (som real).

Fonte: arquivo préprio

Com o retorno ao tema inicial na secdo A’ (compassos 84 a 129), utilizando
procedimentos composicionais semelhantes aos que estabeleceram o primeiro grau
da estrutura da peca, reafirma-se o0 mesmo centro modal da exposicéo, do. Este
retorno ao do como centro modal, ap6s a passagem sobre 0 db sustenido na secéo
B, pode ser interpretado como uma bordadura cromatica na estrutura da peca (do-
do#-do). Dessa maneira, podemos ter a estrutura melddica original da obra, 1-3-b2-
1, na média escala da peca. Isto acontece da seguinte forma: o primeiro grau (do)
€ estabelecido nos compassos 03 a 119, o segundo (mi bemol) nos compassos 128
a 129, o terceiro (ré bemol) nos compassos 131 e 132, em forma de um acorde de
do bemol (som real) arpejado na parte do piano e ressaltado com procedimento de
retardo, e 0 quarto grau nos compassos 133 e 134, tanto na linha melédica como no
baixo.

A estrutura composicional da obra se apresenta em pequena escala nesta peca
apenas através de sua linha melddica. Ela pode ser encontrada em varios trechos,
tendo o terceiro e segundo graus maiores por decorréncia do modo lidio, ou seja, do-
mi-ré-do. A primeira ocorréncia se da entre os compassos 01 e 19, tendo o primeiro
grau da estrutura, dé, no compasso trés. O movimento do segundo para o terceiro
graus, mi-ré, acontece nos compassos sete a nove, que é interrompido com a volta
do primeiro no compasso treze. Este movimento, mi-ré, se repete nos compassos
16 a 18 e conclui a estrutura com o do do compasso 19. A segunda ocorréncia esta
localizada no trecho dos compassos 38 a 51, tendo o primeiro grau no compasso
38, 0 segundo no compasso 44, o terceiro nos compassos 44 a 46 e o quarto nos
compassos 50 a 52.

Na secao B, com o modo dérico com centro em do sustenido, a estrutura inicia-se
com seu primeiro grau, do sustenido, no compasso 58. O segundo grau ocorre no mi
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da terceira linha suplementar superior, compassos 64 a 65, e esta enfatizado por uma
apogiatura e acento. O terceiro grau, ré sustenido (som real — do sustenido) localiza-
se na parte do piano no compasso 70. A estrutura finda-se nos compassos 80 e 81
com o dé sustenido (na clarineta). Por fim, na secdo A’a estrutura em pequena escala
inicia com a nota dé no compasso 93, tem seu segundo grau, mi, nos compassos 97
e 98, o terceiro, ré, no 99 e o ultimo, do, no compasso 100.

2.3 Improviso

No contexto geral, o Improviso representa o desenvolvimento da obra. Ele faz
a transicao para a Toccatina, ndo tendo um centro modal determinado para a peca
toda. E nele que se estabelece o grau melddico do terceiro pilar (b2) da estrutura
composicional (Figura 1), fato ocorrido no compasso 27.

A secéao A, compassos 01 a 27, da peca é construida em torno da nota si bemol
no primeiro periodo e de sua enarmoénica /a sustenido no segundo periodo. No
Andante inicial, o piano executa a cadéncia V-bll que conduz para o primeiro grau,
no Alegro Giusto, formado pelo acorde de si bemol maior (som real: /a bemol). Este
acorde € executado em arpejo ornamentado pela clarineta, compassos cinco e seis, e
em bloco pelo piano, compasso sete, formando o centro modal desta secéo (Exemplo
musical 7).
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Exemplo musical 7: Lacerda, Osvaldo. Quatro Pegas para Clarineta e Piano, Il - Improviso
compassos 01-04.

Fonte: editoracdo do autor.

Em pequena escala, encontra-se a progressdo melbdica 1-3-b2-1 na secéao A.
Apébs estabelecer o si bemol (1), o compositor usa os graus 3-b2 (dé#-si) na linha
melddica nos compassos 13 e 14. O | final, /a sustenido, é alcangcado no compasso
18 pelo arpejo ornamentado descendente da clarineta, compassos 15 a 17. Este é
enfatizado com 11 repeticdes da sequéncia si-do-si-la#, compassos 18 a 27, a partir
da figura ornamental (tercina-colcheia). Com o alargamento ritmico da figura, essas
repeticdes eclodem no ponto culminante da peca, compassos 25, 26 e 27, possuindo
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a nota mais longa de toda a obra com fermata e um crescendo para o fortissimo. O /a
sustenido (ou seu enarmdnico - si bemol) do ponto culminante é o grau melddico do
terceiro pilar (b2) da estrutura composicional e da grande escala (Exemplo musical 8).

=222

Exemplo musical 8: Lacerda, Osvaldo. Quatro Pegas para Clarineta e Piano, Il - Improviso
compassos 24-27.

Fonte: Fundacé@o Nacional de Artes (FUNARTE).

Como dito anteriormente, o baixo do terceiro pilar (#IV) ndo ocorre
simultaneamente ao grau melddico. Ele é alcancado apenas no inicio da quarta peca
através da conducéo realizada na secédo A’do Improviso para a Toccatina.

A secdo B, Allegretto, € composta por uma melodia seguida de um
desenvolvimento da mesma e tem a nota doé como centro. Na secéo A’, da terceira
peca, ndo se tem o retorno ao centro modal da secédo A (si bemol). Ela termina com
o fa grave na linha da clarineta, estabelecido nos ultimos 14 compassos. Isto resulta
em uma sensacao de continuidade, simulando um caminho por grau conjunto, para
0 baixo do terceiro pilar da estrutura, do sustenido (som real). Ou seja, 0 movimento
€ de fa para o mi bemol, o fa grave da clarineta, ultimo compasso do Improviso, € mi
bemol no piano, do sustenido, som real, do baixo do piano, primeiro compasso da
Toccatina.

Dois motivos do Improviso originam-se melodicamente da estrutura
composicional da obra, e por isso sdo semelhantes. Um é a sequéncia ornamental
(bordadura) de tercina de semicolcheia seguidas por colcheia (Exemplo musical 5),
abundante nas secbes A e A’, a qual se constituiu no ponto culminante da peca e no
terceiropilarda estrutura. Ele sofre variagéesritmicas. O outro, também umabordadura,
porém ritmicamente diferente, se encontra nos compassos 23, 25, 40-41, 44-45, 71,
81, 83, 85, 88, 90, 93 e 95. A semelhanca de ambos com a estrutura composicional
esta no fato de serem compostos por trés graus conjuntos que variam na disposicao
intervalar e sequencial de suas notas. Estes motivos sdo formas condensadas da
estrutura composicional e servem como material para o desenvolvimento ludico da

peca.

Processos educacionais e artisticos da performance musical: Uma préatica com propésito  Capitulo 3



2.4 Toccatina

A Toccatina, quarta peca da obra, representa o ultimo pilar da estrutura
composicional, concluindo a obra com o retorno ao centro modal (/a) estabelecido na
primeira peca. Entretanto, este pilar somente aparece completo, com o primeiro grau da
escala na linha melddica e no baixo, simultaneamente, no Gltimo compasso, evitando
uma conclusdo antecipada. A peca Toccatina inicia-se com o baixo do terceiro pilar,
#V (do sustenido - som real), como demonstra o exemplo musical 9, completando o
terceiro pilar iniciado na peca Improviso. Ele é mantido, quase integralmente, durante
suas trés secoes, A, Be A’ Alinha melddica estabelece o centro modal da peca (/a)
no compasso nove que € também o grau melddico do quarto pilar. Isto gera um tritono
que perdura em toda a secao A, volta na secdo A’ e se resolve apenas no ultimo
compasso, onde o baixo e a linha melédica se encontram no centro modal (/a), o
quarto pilar da estrutura composicional da grande escala.
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Exemplo musical 9: Lacerda, Osvaldo. Quatro Pegas para Clarineta e Piano, IV — Toccatina
compassos 01-04.
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Fonte: editoracdo do autor.

Em pequena escala, a linha melddica semelhante a da estrutura composicional,
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1-3-2-1, ocorre por intervalos maiores, la-dé#-si-la. O la se encontra nos compassos
09-12, 0 do sustenido nos compassos 20-23, e 0 movimento si-la ocorre duas vezes
25-26 e 29-30 onde finda a secdo A. Uma outra ocorréncia em pequena escala se
da na secao A’, nos compassos 88, 96-99, 101-102. A ultima se encontra na coda,
compassos 106, 112-114, 118 e 119-120, porém com o terceiro e segundo graus
menores, sendo que o segundo é realizado pelo movimento si-sib (sida clarineta e |a
bemol — som real — do piano, compassos 118-119).

Apenas a linha melédica da estrutura composicional se apresenta em média
escalanestapeca. O primeiro grau, /a, € estabelecido na secao Apelalinhadaclarineta,
no compasso 09 e 30. O centro modal da se¢céo B é o do sustenido, correspondente
maior do segundo pilar. Como ocorre na passagem do Improviso para a Toccatina,
a passagem da secao B para A’, € novamente feita pela clarineta - desta vez com a
participacédo do piano (compassos 76 a 78). Ela faz a condugéo, por grau conjunto,
do ré para o mi bemol (do6 sustenido — som real - na m&o esquerda do piano). Esta
nota € a enarmdnica do baixo do terceiro pilar. O compositor volta ao primeiro pilar,
reafirmando-o no compasso 88, secao A, na parte do piano. Isto mantém o tritono
com o baixo.

O segundo pilar encontra-se na coda. Esta tem uma progressdo de acordes
arpejados (compassos 107-111), onde os acordes da clarineta distam um tritono dos
tocados paralelamente pelo piano, culminando nos compassos 112-114 com a nota
mais longa e de maior tens@o da peca - o segundo pilar da média escala (Exemplo
musical 9). Esta tensdo & gerada pelo trinado e pelos dois tritonos sobrepostos
executados em forma de trémulo pelo piano. O procedimento de apresentacéo do
terceiro pilar tem semelhanca ao da peca Clarino. Ele é atingido pelo movimento 2-b2,
compassos 118 e 119, respectivamente. O b2 ocorre simultdneo ao grau melddico do
quarto pilar. A m&o esquerda do piano faz uma imitacdo ngo literal da linha melddica
da clarineta que resulta em retardo do baixo do quarto pilar, compasso 120.
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Exemplo musical 10: Lacerda, Osvaldo. Quatro Pegas para Clarineta e Piano, IV — Toccatina
compassos 111-120. pilares da média escala.

Fonte: editoracédo do autor.

2.5 A presenca do tritono

Como mencionado anteriormente, existe uma relacao de tritono entre o baixo e
o centro modal melddico da quarta peca. Esta relacé&o é derivada da presenca deste
intervalo na estrutura composicional, entre o baixo do terceiro pilar (ré sustenido) e o
centro modal (/a). Este tritono se faz presente em praticamente toda a quarta peca,
Toccatina. O compositor explora esta relacdo em toda a obra de diversas maneiras.

No Chalumeau, entre outras, pode-se observar o tritono la/ré# (sol/do# - som
real) nos compassos 07 e 52 da linha da clarineta. Ja nos compassos 27 e 28, € o
quarto grau do modo lidio, fa sustenido, que gera a relagao com o primeiro grau desta
secao, na mesma linha melddica. Ele se faz muito presente na linha do baixo, quando
da ocorréncia do terceiro para o quarto “pilar”. Por ultimo, ele esta presente no acorde
final da peca.

Na segunda peca, Clarino, ha uma énfase no quarto grau do modo lidio nos
compassos 47 e 48, tendo agora o primeiro grau da escala no baixo. Esta se da com
a utilizacdo da dinamica piano dentro de uma secao predominantemente forte, e o
uso de fermata e rallentando, contrastando com notas de valores curtos e andamento
uniforme. Também observamos uma forte énfase no tritono na linha do baixo dos
compassos 129-130 e nas relagdes intervalares do ultimo acorde da peca.
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As relagdes de tritono no Improviso iniciam-se com uma abordagem timbristica
na linha da clarineta, compassos um e trés, que estao intercalados por acordes do
piano. Este é o tritono do acorde de sétima de dominante, si bemol, compasso sete,
que estabelece o centro modal da primeira secdo, e que servird de base para o
processo de transicdo desta peca. Nos compassos 18 a 27 e 77, hd um didlogo
imitativo entre a clarineta e o piano distantes por um tritono. Este diadlogo, também
ocorre N0s compassos 67 e 68, mas agora entre a mao esquerda e direita do piano.
Na secao B, esta relacao intervalar é encontrada nos compassos 44 e 45 entre o
conjunto de trés notas executado pela clarineta e o conjunto de trés notas executado
pelo piano. Na secé&o A’, ha um tritono melddico, fa-si, que esta presente no compasso
80 da clarineta e é imitado pelo piano. O mesmo procedimento, porém com outras
notas, € utilizado nos compassos 83 e 84. Finalmente, o compositor fixa a nota fa
como centro do fim da peca na linha da clarineta. Este fa é polarizado melodicamente
com o si, inicialmente tocado pela prépria clarineta, e posteriormente pelo piano, do
compasso 85 ao final da peca.

Na Toccatina, é interessante notar que, nos compassos 14, 15, 89 e 90, a relacao
de tritono entre o baixo e a clarineta se inverte, o /a da clarineta passa para o baixo
e o0 ré sustenido pedal do baixo passa para a clarineta. Do inicio da secédo B até o
compasso 59, ha um procedimento composicional sofisticado no sentido de o baixo
manter o pedal com o ré sustenido (som real - ré bemol), enquanto é realizado um
acompanhamento centrado na nota sol e a melodia esta baseada na escala dérica de
do sustenido (som real — si). Assim mantém a relacao de tritono entre acompanhamento
e linha melddica sem perder o pedal de ré bemol (som real) (Exemplo musical 10).
Ja na repeticado da frase inicial da secdo B, compassos 67 em diante, o pedal de ré
sustenido é retirado para marcar mais enfaticamente a entrada da se¢cdo A’ com o
seu retorno. Na coda, como descrito anteriormente, ha uma progressao de acordes
arpejados, executados simultaneamente entre a clarineta e o piano, distantes em um
tritono nos compassos 107 a 110.
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Exemplo musical 11: Lacerda, Osvaldo. Quatro Pecgas para Clarineta e Piano, IV — Toccatina
compassos 45-48.
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41 CONSIDERACOES FINAIS

Em sintese, € possivel afirmar que a presenca constante da estrutura
composicional, em pequena, média e grande escalas, e seu uso como fonte para
construcao e transformacgdes de motivos melddicos déo unidade as pecas e unificam
a obra como um todo. Ou seja, a estrutura composicional funciona como uma célula
mater geradora e fundamentadora da obra. As pecas se integram e se completam
formando uma unica obra, tendo um denominador transversal que as atravessa pelas
suas repeticdes ou por tratamentos composicionais que o refletem. Elas tém funcéo
especifica, compondo uma unica grande forma. Segundo Schoenberg, (1996, p.215)
“A harmonia é o fator primordial para a criacdo de uma sec¢ao contrastante: a secao a
estabelece a tbnica; a secao b contrapde outra regido (algumas daquelas vizinhas),
e isto introduz tanto o contraste quanto a coeréncia”. Dentro desta grande forma
o Chalumeau representa a secédo “a”, apresentando o centro modal e a estrutura
composicional da obra. O Clarino representa a secao “b”, contrastante, em uma
regido vizinha e com carater diferente. O Improviso pode ser considerado uma
secao de desenvolvimento por explorar motivos musicais provenientes da estrutura
composicional e ser uma transi¢ao, ndao tendo um aspecto conclusivo. A Toccatina é o
retorno ao centro modal estabelecido no Chalumeau, caracterizando a recapitulacao.

Considerando que a andlise pode ser entendida como a decomposicao do todo
em partes (CORREA, 2006), determinando elementos estruturais e suas funcdes
(BENT apud MILANI; SANTIAGO, 2010), assim como é uma importante ferramenta
para a concepc¢ao da performance (WINTER; SILVEIRA, 2006; MILANI; SANTIAGO,
2010; GERLING, 1985), a estrutura composicional da obra, identificada neste trabalho,
pode ser um dos aspectos a orientar sua interpretacdo. Uma performance que nao
ofusque os pilares desta estrutura nas pequenas, médias e grandes escalas, assim
como 0s seus desdobramentos composicionais, mas os traduz ao ouvinte, estara, ao
menos, demonstrando a unidade que ha em cada uma de suas pecas e no seu todo.
Esta performance pode expressar uma interpretacdo musical que demonstra como
cada uma das quatro pecas complementa as demais e que, juntas, constituem uma
Unica obra, sendo esta unidade, um aspecto arquitetdnico singular desta composicao.
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RESUMO: O artigo apresenta uma analise
interpretativa dos Trés Cantos do Sansara
do compositor Ernani Aguiar. A metodologia
utilizada é bibliografica e documental, sendo o
préprio compositor em questao nossa fonte de
pesquisa. Nossas fundamentagdes teodricas sao
encontradas em Rink (2012) e Pereira (2007).
O resultado é a apresentacdo de uma analise
estética musical das duas primeiras cancgdes
do ciclo e como as mesmas dialogam entre a
andlise e a interpretacgéo.

PALAVRAS-CHAVE: Ciclo de Cancgoes;
Interpretacé@o; Sansara; Ernani Aguiar; Musica
Brasileira.
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UMA ANALISE INTERPRETATIVA

THREE CHANTS OF SANSARA BY ERNANI
AGUIAR: AN INTERPRETATIVE ANALYSIS

ABSTRACT: The
interpretative analysis of the Three Cantos

article presents an

do Sansara by the composer Ernani Aguiar.
The methodology used is bibliographical and
documentary research, and the composer is also
our research source. Our theoretical foundations
are found in Rink (2012) and Pereira (2007).
The result is the presentation of a musical
aesthetic analysis of the first two songs of the
cycle and how they dialogue between analysis
and interpretation.

KEYWORDS: Cycle of Songs, Interpretation,
Sansara, Ernani Aguiar, Brazilian Music

11 INTRODUCAO

O presente trabalho tem o intuito de
relatar nossas experiéncias musicais junto a
comunidade académica através da pesquisa,
narrando nossas vivéncias como intérpretes
e professores. O artigo € um substrato das
pesquisas em andamento, e nele analisaremos
nossas  proposi¢cdes interpretativas na
performance do ciclo de cangbes Trés Cantos
do Sansara de Ernani Aguiar, composta no ano
de 1970 e com revisdo de Roberto Duarte em

2006.




Tal experiéncia consiste de fato em um desdobramento de nossa pratica como
intérpretes de musica de camara no Brasil e no exterior. Ao deparamos com um
acervo musical majoritariamente manuscrito, que pode em certos momentos induzir
a escolhas ambiguas em nossas interpretacdes, lancamos mao nesse processo de
fontes de pesquisa e analise que corroborem e possam embasar de forma teorica as
nossas escolhas interpretativas.

No contexto desta pesquisa, faremos uso de referencial tedrico-analitico, de
material documental e do registro de narrativas interpretativas e, de modo a estabelecer
uma relacdo comparativa entre duas partituras das quais dispomos, sendo uma
fotocOpia de um manuscrito e uma editada disponivel no site Musica Brasilis. A partitura
manuscrita apresenta alguns problemas, acarretados pelo manuseio indevido, pela
forma como foi feita a fotocopia e por possiveis rasuras e cortes na tentativa de uma
melhor impressao.

Nas edi¢gdes que serviram de suporte para o trabalho de editorac&o, algumas
solucdes notacionais foram aperfeicoadas, possibilitando a compreensao das obras
de forma fidedigna (ARAUJO E FONSECA, 2007). Como musicos, optamos por
alternativas interpretativas, ainda que por muitas vezes as facamos por habitos
musicais cotidianos, de modo a imprimir na musica as experiéncias das nossas
praticas como performers.

O acesso ao compositor permitira que o musico/intérprete tenha uma gama
maior de informacgoes, de forma a dar liberdade ou a limitar as escolhas interpretativas,
mas proporcionando ampliddo dos horizontes para a construgao de uma performance
informada, com consultas ao préprio compositor e a referéncias bibliograficas para
embasamento da obra.

Tomando como referéncia o pensamento de Rink (2012, p. 58), as nossas
motivagdes sobre os estudos musicais envolvem “a habilidade de transformar a
performance em algo mais do que somente a soma de suas partes, incluindo as
influéncias da historia, da analise e muito mais (além da dimenséo técnica, ndo menos
importante e tdo frequentemente ignorada na literatura sobre interpretacdo)”. Eis ai a
relevancia das reflexdes que serao levantadas.

21 0 COMPOSITOR - DADOS BIBLIOGRAFICOS

ErnaniAguiar nasceu em Ouro Preto/MG, em 1950. Estudou no Brasil com Paulina
D’Ambrosio e Santino Parpinelli (violino e viola), César Guerra-Peixe (Composicéo)
e Carlos Alberto Pinto da Fonseca (regéncia). Foi bolsista do Mozarteum Argentino,
tendo estudado com Sérgio Lorenzi. Na Italia foi aluno do Conservatério Cherubini,
em Firenze, onde estudou com Roberto Michelucci (violino) e Annibale Gianuario
(regéncia). Ainda na Europa fez cursos de aperfeicoamento em regéncia com Adone
Zecchi, Franco Ferrara e Sergiu Celibidache (MOLINARI, 2017).

Como violista integrou a Orquestra Sinfénica do Theatro Municipal do Rio de
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Janeiro e o Conjunto de Musica Antiga da radio MEC. Na referida emissora atuou
ainda como assistente dos maestros Alceo Bocchino e Nelson Nilo Hack na Orquestra
Sinfénica Nacional e na Orquestra de Camara da radio MEC. Como regente foi ainda
assistente de David Machado na Orquestra Sinfénica Jovem do Rio de Janeiro.

Foi coordenador dos projetos Orquestra e Espiral da Funarte entre 1982 e
1985, professor de regéncia do Instituto Villa-Lobos da UNIRIO. Em 1990 recebeu o
titulo de Cidadao Benemérito do Estado do Rio de Janeiro. Como regente, dedica-
se especialmente ao repertério brasileiro e contemporéaneo internacional. Como
pesquisador, tem sua atencéo voltada para a musica brasileira do periodo colonial.
Dentre suas gravagdes como regente destacam-se as da obra do Padre José Mauricio
Nunes Garcia como o Coral Porto Alegre e a 6pera Colombo, de Carlos Gomes, a
frente de solistas, corais e Orquestra Sinfénica da UFRJ, que recebeu o prémio de
“Melhor CD de Musica Erudita” da Associagcao Paulista de Criticos de Arte em 1988 e
o “Prémio Sharp” em 1999 (lbid, 2017).

Como compositor tem obtido expressivo sucesso tanto no Brasil como no exterior,
com sucessivas apresentacdes, gravacoes, edicdes e transmissdes radiofénicas e
televisivas de suas obras. Destacam-se em sua producéao obras para coro o Psalmus
CL (editado e gravado nos EUA) e a série de Motetinos, obras para diversas formacoes
instrumentais como as Meloritmias para instrumentos solo e o Duo para violino e
violoncelo, pecas para orquestra de cordas, como as séries Quatro Momentos e
Instantes, e obras sinfénicas como a Canta de Natal e a de Pascoa, a Missa Brevis
IV, o Te Deum, as Trés Sinfoniettas, os Concertos para flautim, violino, violoncelo e
cavaquinho, os Cantos Sacros para Orixas e a 6pera O Menino Maluquinho, com
libreto de Ziraldo (lbid, 2017).

Atualmente é professor de regéncia e pratica de orquestra da Escola de Musica
da Universidade Federal do Rio de Janeiro.

2.1 Sobre a obra vocal de ernani aguiar

Em consulta ao catalogo de obras do compositor Ernani Aguiar, faremos uma
breve abordagem das obras que o compositor dedica as formagdes vocais. Segundo
Hammerer (2015) para a formacéao vocal, Aguiar escreveu de diversas formas: voz, voz
e instrumentos, voz e orquestra, vozes solistas, coro a cappella, coro e instrumentos,
coro e orquestra. O Compositor também compés a épera O Menino Maluquinho.

Entre suas composi¢cdes vocais, destacam-se: Instantes Motetinos para coro,
cantata O Menino Maluquinho para coro infantil e orquestra, além do Te Deum e dos
Cantos Sacros para Orixas para coro e grande orquestra. Conoforme o ABM (2008)
o Psalmus CL é considerada a “pecas coral brasileira mais executadas no Estados
Unidos”.
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31 A CANCAO BRASILEIRA

De acordo com Castro, Borghoff e Padua (2003, pag. 74) “A cancéo de camara
brasileira estabeleceu-se a partir das iniciativas de Alberto Nepomuceno [...], um
dos primeiros grandes musicos a compor sobre textos em vernaculo e a reclamar a
execucao destas obras nos meios artisticos e académicos”. De forma notéria vemos
a importancia de Nepomuceno na difusdo da cancao de camera, defensor da musica
cantada em portugués.

Aintensa producéo para canto e piano no Brasil tem contribuido para a formacéao
de um universo inestimavel de pecas musicais. Para que se possam compreender 0s
periodos mais significativos da histéria musical do pais, cumpre resgata-los, dando
voz € registro aos nomes que contribuiram para a consolidacdo de uma musica
brasileira de concerto. Alguns compositores brasileiros escreveram importantes
ciclos e coletédneas de cancgdes; dentre eles citamos Villa-Lobos que marca com
as “Cancgodes Tipicas Brasileiras” a historia da cang¢édo nacional; Claudio Santoro e
Camargo Guarnieri que compuseram os belos albuns marcados pelo profundo lirismo,
tendo a tematica central, o amor (PEREIRA, 2007).

Pereira (2007, p.11) compreende ciclo de can¢des como:

Série especial de cancbes, que apresenta um fio narrativo, uma tematica
unificadora, uma inter-relacéo entre as cancdes, por exemplo, uma histéria a ser
contada com inicio, meio e fim. A tematica unificadora ou o fio narrativo nao implica
necessariamente na escolha de textos de um mesmo poeta. Alias, a escolha de
texto de poetas diferentes, obedecendo a uma tematica, pode fortalecer a ideia
de uma linha central que “costura” — que une — essas cancdes. O ciclo pode se
caracterizar também pela unidade teméatica advinda de procedimentos musicais,
como relacdes tonais entre as cangdes; passagens, motivos e cangdes recorrentes;
e estruturas formais, por exemplo. Este fio narrativo pode vir s6 de procedimentos
musicais ou textuais, bem como de ambos, combinados.

Podemos citar dois compositores alemaes que marcaram essa forma de
estrutura ciclica de cangbes no Século XIX, sendo eles: Schubert que em seus ciclos
apresentou sempre uma narrativa coesa, e Schumann que inovou, estabelecendo
uma linha divisoria na historia de ciclo de cangdes.

Este foi 0o momento em que os compositores deixaram de representar a poesia
por mimese vocal para expressar a poética por meios harmdnicos e pela estrutura do
todo, incutindo uma coeréncia formal tomada de empréstimo dos ciclos instrumentais.

Conforme mencionamos no inicio desta secao, compositores brasileiros também
produziram ciclos e coletaneas de cangdes. Dentre eles, podemos citar no cenario
musical brasileiro contemporaneo, Edmundo Villani-Cortes, Ricardo Tacuchian, Marlos
Nobre, Ronaldo Miranda, e o compositor a que dedicamos este artigo, o maestro
Ernani Aguiar que compés em 1970 os “Trés Cantos do Sansara”, obra revisada pelo
maestro Roberto Duarte em 2006.
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41 ANALISE ESTETICO-MUSICAL DAS DUAS PRIMEIRAS PECAS DE TRES
CANTOS DO SANSARA

4.1 Contextualizacao

O karma consiste em um principio basico do Budismo, provavelmente herdado
do Hinduismo, religido predominante na india durante a vida do Buda Historico.
Este conceito nos diz que todo pensamento ou pratica trara um karma, que pode
ser negativo, positivo ou neutro. Assim, para sair do ciclo quase interminavel de
nascimento e morte (chamado Sansara), todo karma negativo e positivo deve ser
extinto. Tal conceito também é utilizado em outras religides, como no espiritismo
kardecista (NAKAOKA ELIAS, 2015, nota, p.125).

- “Anos estelares”

Obra musical atonal.

No primeiro compasso (Figura 1), o material escolhido para a primeira
harmonizacéao foi o conjunto 0-3-11.
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)
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Figura 1: Trés Cantos do Sansara.

Fonte: Ernani Aguiar (1970) — Revisdo Roberto Duarte

Dentro da perspectiva melddica (Figura 2), observa-se o aproveitamento do
mesmo material para construir o inicio da parte vocal. Ainda no segundo compasso,
€ inserida a nota la (classe de altura 9), que logo fara parte do conjunto 1-3-9. Na
perspectiva qualitativa intervalar desse conjunto, observa-se os intervalos de quarta
aumentada e segunda maior. Essa estrutura intervalar sera utilizada para construir a
linha melddica do compasso seguinte.
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Figura 2: Trés Cantos do Sansara.

Fonte: Ernani Aguiar (1970) — Revisdo Roberto Duarte

Nos compassos seguintes, a linhas melddicas foram simplesmente extraidas das
classes estabelecidas no acompanhamento harménico, ou seja, sdo subconjuntos do
material harmdnico do acompanhamento.

Il - “Corre que corre”

No primeiro compasso (Figura 3), logo se insere um conjunto de duas classes de
altura, 0-2, com uma qualidade intervalar de segunda maior. Ainda com apenas duas
classes de altura, no compasso seguinte é elaborado um conjunto correspondente a
série 6-7, agora com uma qualidade intervalar de segunda menor.
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Figura 3: Trés Cantos do Sansara.

Fonte: Ernani Aguiar (1970) — Revisdo Roberto Duarte
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A partir dessa estrutura inicial (Figura 4), tanto a linha melédica como os blocos
harmdnicos seguintes, em forma de cluster, ndo formarédo intervalos mais amplos
do que uma tergca maior. Na melodia, o tricordio cromatico inicial (“Modelo”, c. 2) é
transposto numa progressao ascendente de segundas maiores (sol, 1a, si, do#, [ré#,
mi], fa#, sol#), com excecao do intervalo de segunda menor entre ré# e mi (c. 3).
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Exemplo 4: Trés Cantos do Sansara.

Fonte: Ernani Aguiar (1970) — Revisdo Roberto Duarte

Letra das cancgdes - Trés cantos do Sansara

- “Anos estelares”

Anos estelares me separam de mim mesmo E eu sempre 0 mesmo apesar do
tempo.

Ah! O eterno tempo...

Meus corpos, meus corpos metedricos sempre da mesma estrela desprendendo-
se reconhecem faces, rostos e milénios.

AH! O eterno tempo...

O infinito em movimento.

- “Corre que corre”

Corre que corre girando bailando

No corre que corre do tempo das coisas do vento. Corre que corre sem rumo,
sem morte que o Norte

E a morte que a morte sem Norte das mortes é a morte. Corre que corre com
morte ou sem morte bailando girando No corre que corre das coisas do tempo do
vento

Corre que corre que corre que Norte que corre pro norte que o Norte € a morte.
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- “Quando amanhecer...”

Quando amanhecer uma aurora rosada no espacgo

Entre o ndo sentir, entre 0 ndo sentir e o perceber flutuarei, flutuarei Antegozando
a volupia de ser néao ser. (bis)

Do ser né&o ser, do ser n&o ser.

4.2 Interpretacao

Segundo Winter e Silveira:

Ao analisarmos o ciclo composicional descrito por Laske, observamos a presenca
continua do compositor na elaboragdo musical. Nesse processo é facultado ao
compositor 0 poder de decisdo na geracao, transferéncia e transformacéo de
idéias e materiais formadores da obra. Ao se considerar a vontade expressa do
compositor para a obra - materializada através da partitura musical - nota-se que,
em relacdo ao intérprete, na maioria das vezes, ndo é facultada a modificacao
da obra em termos de planos ou idéias geradoras, na escolha de materiais ou
de elementos presentes na superficie musical (como, e.g., melodias, ritmos e
harmonias). Apesar disso, no processo interpretativo, o compositor devera estar
consciente da inevitabilidade da intervencao do intérprete no resultado final da sua
obra, o que se deve, entre outros fatores, as limitacées da grafia musical. (Per Musi
— Revista Académica de Musica —n.13, 119 p., jan - jun, 2006).

A troca entre compositor e intérprete é intrinseca, intérpretes precisam dos
compositores para que existam as obras e 0s compositores necessitam dos intérpretes
para que suas obras possam ser executadas.

51 CONCLUSAO

A cancao brasileira ganhou forca a partir do movimento musical de Alberto
Nepomuceno ao valorizar o texto em portugués e utiliza-lo em meios artisticos.
Desde entdao o género cancéao brasileira se desenvolveu tendo varios compositores
corroborado para sua propagacgao, tendo este estudo como objeto uma das cangdes
do compositor brasileiro Ernani Aguiar.

Esta reflexdo apresentou uma breve analise musical dos Trés Cantos do Sansara
do compositor Ernani Aguiar, composta em 1970 e teve a proposta em demonstrar o
quanto as estruturas composicionais sdo importantes para a construcao interpretativa
do performer.

Nao existe uma performance Unica para uma Unica obra. Possibilidades
multiformes existem para que as interpretacdes diferenciadas acontecam, mas um
caminho esclarecedor se faz quando essas sao informadas pela analise para que
textos musicais se tornem compreensiveis e exequiveis, podendo o intérprete captar
sua esséncia em todo o potencial do discurso musical e textual.
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RESUMO: O piano se popularizou depois
do fim do Periodo Barroco. Entretanto, todos
0s pianistas precisam, em algum momento,
executar obras escritas para os instrumentos
antigos como o cravo ou o 0rgéo e este texto
trata sobre uma possivel mediagcdo entre
as obras anteriores ao ano de 1750 e sua
execugao no piano moderno. Para pensarmos
na performance da musica barroca ao piano
devemos ter uma bagagem de informacdes
sobre o estilo da época, o funcionamento e
a sonoridade dos instrumentos de teclado
e sobre os compositores e seus estilos
composicionais. Sem essas informagdes,
provavelmente a performance resultante nao
sera adequada ao estilo, sendo considerada
errada por muitos especialistas no assunto.
Portanto, este capitulo tem como objetivo
abordar algumas das principais caracteristicas
da musica do Periodo Barroco e discuti-las de
forma que auxiliem nas escolhas interpretativas
do pianista, para que a obra soe “a maneira
barroca”. Além disso, no decorrer do texto seréo
abordados alguns dos principais compositores
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CAPITULO 5

MUSICA BARROCA AO PIANO

para instrumentos de teclado do periodo em
questdao. Como fundamentagao tedrica, foram
utilizados principalmente os livros :Ensaio Sobre
a Maneira Correta de Tocar Teclado (2009),
de Carl Philipp Emanuel Bach, Historia de la
Técnica Pianistica (2001) de Luca Chiantore
e O Discurso dos Sons: Caminho para uma
nova compreensao musical (1988) de Nikolaus
Harnoncourt.

PALAVRAS-CHAVE: Piano; Musica Barroca;
Interpretacdo da Mausica Barroca; Musica

Barroca ao Piano.

BAROQUE MUSIC AT THE PIANO

ABSTRACT: The piano became popular after
the end of the Baroque Period. However,
all pianists must, at some point, perform
works written for old instruments such as the
harpsichord or the organ, and this paper deals
with a possible mediation between the works
before 1750th and its performance on the
modern piano. To think about the performance
of baroque piano music we must have a
background of information about the style of the
period, the operation and sound of keyboard
instruments and about the composers and their
compositional styles. Without this information,
the resulting performance is unlikely to fit the
style and is considered wrong by many subject

matter experts. Therefore, this text aims to show




some of the main characteristics of the music of the Baroque Period and discuss them
in such a way as to help the pianist's interpretative choices, so that the work sounds in
a “baroque way”. In addition, some of the major keyboard instrument composers of the
period will be covered throughout the text. The theoretical basis was mainly the books:
Ensaio Sobre a Maneira Correta de Tocar Teclado (2009), by Carl Philipp Emanuel
Bach, Historia de la Técnica Pianistica (2001) by Luca Chiantore and O Discurso dos
Sons: Caminho para uma nova compreenséao musical (1988) by Nikolaus Harnoncourt.
KEYWORDS: Piano; Baroque music; Interpretation of baroque music; Baroque piano
music.

11 INTRODUCAO

Ao trabalhar musicas do Periodo Barroco com meus alunos pela primeira vez,
geralmente os surpreendo quando abordo questdes como articulagdo, inflexao,
dindmica e agolgica, algumas vezes por simplesmente nunca terem ouvido falar
sobre os assuntos e outras por acharem que nao sao pertinentes a musica barroca.
Podemos até mesmo dizer que existe uma hierarquia entre esses assuntos, alguns
tendo a necessidade de serem mais discutidos que outros, porém todos sdo de extrema
importancia para uma performance de exceléncia. Contudo, € comum o surgimento
de algumas questdes entre os pianistas, como: Até que ponto devemos buscar uma
similaridade com instrumentos de teclado barrocos se o piano é outro instrumento?
Para pensarmos na performance da musica barroca ao piano devemos ter uma
bagagem de informagdes sobre o estilo da época, o funcionamento e a sonoridade
dos instrumentos de teclado e sobre os compositores e seus estilos composicionais.

A palavra “Barroco” tem origem na lingua portuguesa, significa pérola ou jéia de
tamanho irregular. Inicialmente foi utilizada para denominar o estilo da arquitetura do
século XVII e meados do XVIII, caracterizado principalmente pelo uso excessivo de
ornamentos. Posteriormente o termo também passou a ser empregado na musica,
marcando o periodo entre o aparecimento da Opera e da oratéria, em meados de
1600, e a morte de J. S. Bach, em 1750.

Também durante o Periodo Barroco tem-se o surgimento da musica instrumental
pura — Até o século XVI, quando referia-se as vozes de uma polifonia, falava-se
literalmente de vozes humanas, em que cada pessoa tem um canto concreto, cujo
lirismo beneficia a singularidade de cada uma dessas vozes. Com o desenvolvimento
da mausica instrumental, as vozes tornam-se mais abstratas e indecifraveis. A
emancipacéao plena da musica instrumental ocorre na era barroca, em meados do
século XVII, justamente quando a escrita musical chega em seu apice de elaboracéao
em relacdo ao ritmo com a fixagéo do valor intrinseco de cada figura musical. Neste
periodo vemos a consolidacéo das formas escritas como sonatas e fantasias, vemos
o surgimento do concerto grosso, concerto para solistas, duos, trios e quartetos... O
discurso na musica passou de verbal para sensorial, o texto néo necessitava mais de
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palavras para transmitir sentimentos, pois os proprios elementos musicais, com suas
alternancias de consonancias e dissonancias, tornam-se suficientes para tal objetivo.
N&o sendo mais t&o necesséria a letra da musica para expressar as emocdes, no
Periodo Barroco surge a Teoria dos Afetos, a qual relaciona cada tonalidade com um
tipo de sentimento como amor, 6dio, felicidade ou tristeza.

Outra caracteristica marcante do Periodo Barroco € a sobreposicdo do
Tonalismo ao Modalismo, esse ultimo muito utilizado no periodo anterior. O Tratado
de Harmonia de Rameau, documento que marca essa sobreposicdo, € de 1722 e
sua teoria € baseada em sua concepc¢ao das propriedades fisicas do som (um claro
viés do lluminismo, em que a ciéncia toma um lugar de destaque na filosofia e nas
artes de modo geral). As possibilidades harménicas que o sistema tonal apresenta faz
com que as composicoes deste periodo contenham encadeamentos e progressoes
complexas, com constante movimento entre tensées e resolu¢des. Tais composi¢coes
acabam exigindo do interprete maior entendimento sobre harmonia, de modo que sua
performance auxilie a compreensao destas sensac¢des de movimento.

Durante o século XX muitos compositores e pianistas criaram edi¢cées das
partituras de musicas barrocas, as quais originalmente ndo possuem nenhuma
indicacdo de dedilhado, articulagéo e dinamica. E sempre valido ficar atento também
ao prefacio e aos comentarios dos editores, porque muitas vezes suas indicacoes
séo derivadas de informacgdes histéricas. Embora possam ser boas orientacdes e
conselhos, estas edicbes podem também se tornar uma “verdade absoluta” para
pianistas menos experientes. Ao se deparar com todas estas indicagdes, um pianista
mal informado pode criar uma interpretacdo completamente equivocada de acordo
com o estilo da época: As grandes ligaduras podem criar grandes frases em legato
como no periodo romantico; Os staccati, que sao colocados onde o editor julga ser
importante a articulac&o non legato, pode ser confuso, pois o toque de um é diferente
do outro: o staccato diminui o valor da nota em sua metade e o non legato apenas
indica que um som néao deve ser ligado a outro. Por essa razao, o pianista que néo
tem essas informagdes podera se confundir e fazer o staccato moderno curto e seco;
Os ornamentos resolvidos na partitura parecem ser uma forma de garantir que o
pianista os execute da maneira “correta”, como se a maneira sugerida pelo editor
fosse a unica possivel. Coloco entre aspas a palavra “correta” pois, na verdade, nao
existe apenas uma maneira de realizar um ornamento, mas sim uma forma mais
frequentemente realizada de acordo com o estilo de cada compositor, que n&o sao
regras absolutas.

Obviamente o estilo de um periodo histérico ndao possuiinicio, meio e fim seguindo
a delimitagdo cronolégica, muitas vezes os estilos se misturam e se complementam.
Por exemplo, enquanto Bach elevava cada vez mais a sua escrita polifénica e
contrapontistica a ponto de, ao final de sua vida, compor a Arte da Fuga, outros
compositores, como 0s seus proprios filhos, ja escreviam uma musica completamente
diferente, cuja presenca da homofonia era muito mais constante. Assim, o Barroco
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pode ser considerado ndo apenas um estilo, mas varios. As caracteristicas estédo
muito ligadas a determinados paréametros pessoais de escrita de cada compositor
e podem ainda ser associadas aos diversos estilos nacionais — a musica italiana é
bastante diferente da musica francesa — e tudo isso ocorre ao mesmo tempo.

2 | PERIODO BARROCO — ALGUMAS CARACTERISTICAS

Mesmo sendo um periodo de diferentes estilos, podemos citar algumas
caracteristicas mais representativas da musica barroca como: o uso de polifonia e
contraponto; o aparecimento e/ou evidencia de formas como variagdes, sonatas,
rondos, preludios, fugas, suites, fantasias...; articulacbes claras e bem definidas;
frases curtas e marcadas por diferentes articulacbes e inflexdes; ornamentagcao
frequente; contraste de dinamica etc.

Como ja visto, no Periodo Barroco temos a emancipagdo da musica com
relacdo ao canto, entretanto a musica instrumental pura ainda néo perde totalmente
sua relacdo com a linguagem verbal, pois mantém como base para o fraseado a
articulacao e a inflexao derivadas da fala. Harnoncourt escreve que:

Deparamo-nos com o problema da articulacdo principalmente na muasica, mais
precisamente na musica de 1600 até 1800, pois esta é fundamentalmente orientada
pela linguagem. Os paralelos com a linguagem foram acentuados por todos
os tedricos daquele tempo, e a musica era freqlentemente descrita como uma
“linguagem dos sons”. Grosso modo, eu diria que a musica anterior a 1800 fala e a
musica posterior a esta pinta.” (HARNONCOURT, 1998, p.49)

Por causa desta relagdo entre a musica puramente instrumental, a musica
cantada e a fala, as frases musicais eram curtas e geralmente compostas por
pequenos grupamentos de notas, como em uma frase falada composta por palavras.
Homero de Magalhdes em O Cravo Bem Temperado, vol 1 (1988) diz que a musica
barroca é feita de pequenos agrupamentos de notas, cuja articulacao diferenciada
(notas ligadas e soltas) é extremamente importante para caracterizar e até mesmo
dar expressividade e clareza as ideias musicais. No Dicionario Grove de Musica o
termo “articulacao” é definido como: “A juncéo ou separacédo de notas sucessivas,
isoladamente ou em grupos, por um intérprete, e a maneira pela qual isso se faz; a
palavra é mais amplamente aplicada ao fraseado musical em geral.” (SADIE, 1994, p.
44). Essa definicao do dicionario merece uma complementacéo. O termo “articulacao”
€ derivado da linguagem verbal: “Articulacdo € o nome dado ao processo técnico
de falar, a maneira de proferir as diversas vogais e consoantes” (HARNONCOURT,
1988, p.59). Ou seja, a conexao (ou nao) entre as palavras define o sentido da frase.
Do mesmo modo acontece na musica, em que a forma de um som se articular a
outro € um dos aspectos que define a frase musical, seja em legato, non legato,
pequenas células delimitadas por ligaduras, etc. As pausas representam um sinal de
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articulacao extremamente importante que infelizmente é ignorada com frequéncia por
alunos inexperientes. Elas fazem parte do texto e estdo impregnadas de intencéo e
significado, influenciando diretamente na expressividade da frase.

A inflexdo, termo também originario da linguagem verbal, pode ser definido
como o “tipo de entonacdo ou mudanca de pronuncia ao dizer alguma coisa; tom:
através da inflexdo, percebe-se seu sarcasmo.” (DICIO, [S.l.]). Da mesma forma
acontece na musica, em que a posicdo dos acentos define a “pronuncia” da uma
frase. por exemplo: Quando temos duas notas ligadas por uma ligadura (articulacao)
podemos tocar a primeira de forma acentuada e a segunda mais leve (inflexdo). Ao
mantermos a inflexdo, mas desligarmos uma a outra, muda-se a articulagdo. Porém
se mantermos a ligadura, mas deslocarmos o acento para a segunda nota, voltamos
a articulacao legato e mudamos a inflexao.

No Periodo Barroco, a dinamica é muito associada ao numero de instrumentos
que sdo tocados. Em outras palavras, quanto mais instrumentos, maior a dinamica.
Por esse motivo, explica-se porque a afirmacéo de que o cravo né&o € capaz de
realizar diferentes dindmicas e equivocada — o instrumento realmente ndo possibilita
o controle individual da dindmica de uma nota, mas a intensidade maior ou menor
se da pelo maior ou menor numero de notas tocadas em determinado espaco de
tempo. Assim, uma das caracteristicas da dindmica barroca consiste no crescendo
ou decrescendo por “degraus”, e nao por “rampas”. Naturalmente, os instrumentos de
cordas friccionadas, de sopros e 0 canto sempre tiveram a capacidade de “moldar”
a dindmica com uma grande liberdade, mas estilisticamente ela segue a ideia dos
contrastes mais evidentes, como o “claro-escuro” da pintura.

A musica barroca e boa parte da musica pré-classica € muito mais ornamentada
que as dos estilos posteriores. A ornamentacdao era uma das caracteristicas mais
marcantes dos interpretes da época pois estava diretamente relacionada a composi¢cao
e a improvisagado. Mesmo sendo relativamente livre, o uso da ornamentagao barroca
possui regras a serem seguidas e bom senso ao utiliza-las. Carl Philipp Emanuel
Bach, em seu livro Ensaio Sobre a Maneira Correta de Tocar Teclado, escrito em
1753, escreve:

“O tamanho da utilidade dos ornamentos estd diretamente relacionado ao
tamanho do dano que podem causar quando mal escolhidos, ou quando bons
ornamentados sdo mal tocados, ou tocados em lugares néo apropriados ou em
numero inconveniente.” (BACH, 2009, p.69).

A maneira de ornamentar esta diretamente ligada a improvisagcdo e também
depende do estilo de cada compositor. Mesmo que o habito de improvisar ornamentos
tenha sido diminuido com o passar do tempo, muitos intérpretes atuais ainda o mantém,
principalmente os musicos de instrumentos barrocos que estdo mais familiarizados
com o repertdrio e o estilo deste periodo.

Como visto anteriormente, apesar de conseguirmos identificar algumas
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caracteristicas sobre o estilo barroco de forma generalizada, o periodo era composto
por varios estilos — cada compositor possuia uma maneira uUnica de trabalhar,
contendo caracteristicas singulares. Por isso, abordaremos brevemente alguns dos
principais compositores para teclado do periodo.

3 | PRINCIPAIS COMPOSITORES

Johann Sebastian Bach (1685 - 1750): Compés obras muitas vezes de carater
didatico. Suas invencdes a duas e trés vozes, preludios e fugas, fantasias, suites
e concertos sao de grande importancia para o aprendizado pianistico em varios
aspectos. Nas invengdes a duas vozes, por exemplo, a escrita contrapontistica obriga
0 pianista a desenvolver a capacidade de tocar a mesma melodia com ambas as
maos, sendo um verdadeiro estudo para o desenvolvimento motor e musical. Nessa
época da histéria ndo havia uma distincdo muito clara entre mecanismo e musica,
como ocorrera mais ao final do século XVIII. O uso do polegar se torna praticamente
uma exigéncia na obra de Bach.

Domenico Scarlatti (1685 - 1757): Embora a classificacdo deste compositor na
histéria da musica seja ambigua, ele geralmente é classificado como essencialmente
barroco. De suas obras, as mais importantes para o pianista sdo as 555 sonatas
para teclado. De uma inventividade absoluta, as sonatas exploram questdes musicais
bastante criativas como: imitacdo de passaros, guitarra, do canto acompanhado,
entre outras. Sua escrita desenvolve também questdes mecénicas nunca antes
tdo elaboradas como: sobreposicdo de méaos, notas repetidas, grandes saltos em
andamentos muito rapidos, arpejos em varias oitavas, oitavas quebradas e outros
meios de se alcancar efeitos virtuosisticos. Suas sonatas sao tdo bem elaboradas que
serviram de modelo de estudo para muitos compositores posteriores que escreveram
para instrumentos de teclado.

George Frideric Handel (1685 - 1759): Compés suites, fantasias e estudos
para teclado. Embora menos tocado ao piano que Bach e Scarlatti, sua obra é vasta
e muito rica, apresentando uma variedade muito grande de niveis de dificuldade.
Algumas de suas Fantasias para cravo, por exemplo, sao excelentes possibilidades
de repertério a ser incluido entre os Minuetos mais faceis e as invengcdes a duas
vozes de Bach. A escrita € bem menos contrapontistica e explora bem a homofonia.

Francois Couperin (1668 - 1733): Sua escrita para teclado é, em geral, bastante
elegante e também tem uma grande variedade de niveis de dificuldade. Compds
Minuetos, Fantasias, Suites... Uma obra de carater didatico muito importante para
os cravistas é A Arte de Tocar Cravo. Neste manual, Couperin aborda questdes
ligadas a dedilhagdo, ornamentagao, execu¢cdo da musica francesa de modo geral,
em exercicios em forma de pequenas pecas. Os titulos de muitas de suas pecas séo
interessantes porque refletem a sua inspiracéo, retratando individuos, fenébmenos da
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natureza, etc.

Jean-Philippe Rameau (1683 - 1764): Tem uma escrita muitas vezes proxima
a Scarlatti, trabalhando o teclado com muita inventividade. Aborda sobreposi¢cao das
maos, notas repetidas, mudancgas de textura... Sua obra também é composta por
pequenos minuetos, suites e fantasias. Sua harmonia € bastante ousada. Sua obra
Pecas para Cravo, que contém dancas de suites, estdo entre as mais importantes
pela questédo didatica envolvida, uma vez que busca declaradamente “uma perfeita
execugao no instrumento”.

41 INTERPRETACAO DA MUSICA BARROCA AO PIANO

Embora o fortepiano ja tivesse sido inventado no inicio do sec. XVIII, prevalecem
no Barroco como instrumentos de teclado o 6rgao (instrumento de tubos), o cravo,
a espineta, o virginal (instrumentos de cordas pingadas) e o clavicordio (instrumento
de martelos, verdadeiro antecessor do piano, inclusive porque ja permitia um controle
da intensidade, embora de pouco volume). O piano s6 comecgara a ser mais utilizado
depois da segunda metade do sec. XVIII. Aprimeira mengao importante do instrumento
se da no segundo volume do Ensaio Sobre a Maneira Correta de Tocar Teclado, de
C. P. E. Bach (1762). Por essa razdo, a maior parte do repertorio barroco tocado
hoje nao foi escrito para o piano, e sim para os outros instrumentos acima citados.
Contudo, ndo precisamos necessariamente buscar similaridade com os instrumentos
de teclado e podemos sim aproveitar dos recursos do piano, como a possibilidade
de variagcdo de dindmica e uso do pedal, de forma que auxiliem a interpretacéo.
Entretanto, ao estudarmos como os instrumentos antigos eram tocados, temos uma
base sdélida historicamente informada sobre como provavelmente os compositores
gostariam que soasse a peca e como era tocada na época, que nos serve no minimo
como ponto de partida.

A chamada técnica clavecinistica € um termo muito utilizado para se referir a
musica barroca e pré-classica ao piano. Ela consiste numa maneira de tocar que busca
representar pelo menos duas coisas: a sonoridade dos instrumentos antigos (cravo e
fortepiano) e a fraseologia do estilo barroco (essencialmente com articulagées mais
elaboradas). Para realizar esta sonoridade no piano moderno, o pianista tem como
possibilidade articular mais os dedos criando um toque mais percussivo nas teclas.
Este tipo de ataque gera um timbre mais brilhante, menos aveludado.

O uso do pedal é outro elemento importante a ser destacado. O surgimento do
pedal dos abafadores € posterior ao Periodo Barroco, mas o0 seu uso é possivel, se
aplicado de maneira bastante econémica. Mesmo nas obras pré-classicas para piano,
onde a harmonia possibilitaria a manutencéo do pedal por mais tempo, a “sonoridade”
a que se refere a técnica clavecinistica pressupde menos ressonancia. Os valores
de duragdes escritos na partitura tendem a ser quase absolutos — as pausas sao
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respeitadas e as notas ligadas da melodia ndo tem muita ressonéncia (o inverso seria
mais adequado ao estilo romantico). Por essa razéo, a técnica de pedalilazdo mais
frequentemente usada é chamada de pedal ritmico (BANOWETZ, 1985).

Além do pedal, a dindmica também é um assunto pouco discutido no universo
da musica barroca tocada ao piano. Isso de da pela informagao errada de que os
instrumentos de teclas do periodo (com excesséao do clavicérdio) ndo eram capazes
de realizar diferentes dindmicas, como ja foi visto anteriormente. Assim como o
violino, a flauta e o canto fazem uso da dindmica em suas diversas gradacgdes, 0
pianista também pode se beneficiar do recurso de controle de dindmica a fim de
criar coloridos e expressividade em suas frases. No Periodo Barroco, o fraseado e o
dedilhado em instrumentos de teclado estavam diretamente relacionados. O sistema
de dedilhado da época explorava os efeitos gerados pela diferenca de peso e tamanho
dos dedos (diferente do sistema atual, que busca minimizar esses efeitos, priorizando
a conformidade das maos e dos dedos). Por esse motivo, o polegar e o dedo minimo
raramente eram utilizados, priorizando o uso de “bons dedos” para “boas notas”, ou
seja, os dedos 2, 3 e 4 em notas ritmicamente mais fortes (CHIANTORE, 2001). Vale
ressaltar que os instrumentos da época eram mais leves, com teclas menores e mais
estreitas, portanto teriamos muita dificuldade se utilizassemos os sistemas antigos
de digitacdo ao tocar no piano moderno. Foi Johann Sebastian Bach quem abriu
novos horizontes para os instrumentos de teclado, utilizando todos os dedos para
tocar. Posteriormente seu filho C. P E. Bach estabeleceria os principios basicos do
dedilhado moderno, seguido de compositores como Clementi, Beethoven, Chopin e
Liszt.

Na musica polifénica, o pianista precisa desenvolver a capacidade de realizar a
independéncia das vozes. Nao se trata apenas de estudar com maos separadas, mas
estudar as vozes separadas. Um procedimento bastante util € cantar uma voz e tocar
outra. Ja na musica mais homofénica, estdo presentes as escalas, 0s arpejos, o baixo
d’Alberti. Trabalhar estas questdes dentro da musica de maneira isolada é uma boa
estratégia. Apassagem do polegar é outro item fundamental que, se ndo bem resolvido
neste momento, ir4 “assombrar” o pianista também nos outros estilos. E importante
também que o aluno, além de ser ensinado a estudar e a entender a musica barroca,
seja incentivado a ouvir muita musica, e néo apenas para piano. A épera, a orquestra,
0S grupos de camara, bem como outros instrumentos solistas, tém que ser familiares
ao estudante. Isso é importante porque muitas vezes a escrita original para piano é,
na verdade, uma alusdo a outras sonoridades, texturas e situagdes musicais.

Portanto, refaco a pergunta do inicio do capitulo: Até que ponto devemos
buscar uma similaridade com instrumentos de teclado barrocos se o piano é outro
instrumento? A musica pode ter sido escrita para cravo, mas a partir do momento em
gue a tocamos no piano, ndo ha porque limitar-se no uso de seus recursos que podem
ser tao enriquecedores. Por esse motivo, temos tantas interpretagcdes incrivelmente
diferentes e maravilhosas de grandes pianistas, cada um dentro de suas concepcdes
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sobre musica barroca. Todas as questées abordadas neste texto sdo sugestdes para
ampliar as possibilidades de interpretacao e ndo limita-las. A liberdade e a criatividade
artistica sdo as principais caracteristicas para uma performance de exceléncia.
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CAPITULO 6

OBRAS PARA PIANO SOLO DE FRANCISCO BRAGA

Janne Goncalves de Oliveira
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RESUMO: A pesquisa ora desenvolvida € um
recorte da dissertacao de mestrado “Francisco
Braga e suas obras para piano solo”. E objetivo
deste trabalho apresentar as pecas para piano
de Francisco Braga (1868-1945) contidas nas
trés fases de producado musical do compositor,
a citar: primeira fase (1886-1890); segunda fase
(1892-1917) e terceira fase (1941-1944). Alguns
relatos sobre sua vida musical sao levantados
através da pesquisa documental e bibliografica,
revelando desta forma, a originalidade da
narrativa.

PALAVRAS-CHAVE: Francisco Braga; Piano
solo; Musica brasileira; Repertorio.

PARTS FOR PIANO SOLO BY FRANCISCO
BRAGA

ABSTRACT: The research developed here is
a clipping of the master dissertation “Francisco
Braga and his parts for solo piano”. The aim
of this paper is to present Francisco Braga's
piano pieces (1868-1945) contained in the three
phases of the composer's musical production,
to cite: first phase (1886-1890); second phase
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(1892-1917) and third phase (1941-1944). Some
reports about his musical life are raised through
documentary and bibliographical research,
revealing the originality of the narrative.
KEYWORDS: Francisco Braga; Solo piano;
Brazilian music; Repertoire.

11 INTRODUCAO

Francisco Braga compbs obras para
diversos géneros musicais: sinfonias, musica
coral, pecas sacras, hinos, épera, pecas para
piano solo, musica para banda e instrumentos
de sopro. Compés um trio com piano, quartetos
de cordas e até mdusica incidental. Foi, de
fato, um musico muito eclético e de grande
expressividade que, no ambito de suas obras
completas, ndo tém grande destaque. Nosso
interesse deve-se primordialmente aofatode ser
0 piano 0 nosso instrumento e, por conseguinte,
objeto principal de nosso interesse. Mesmo néo
sendo o piano o seu instrumento, as paginas
que lhe dedicou traduzem claramente suas
ideias musicais, sendo um espelho estilistico
de sua linguagem.

Azevedo (1956) faz referéncia a sua
técnica de composicéo:

O trago mais importante de Francisco
Braga, como compositor, é aquele




amor pelo acabamento, aquela leveza técnica, sem complexidade aparente, marca
de sua formagéo francesa e, mais do que isso, evidéncia de sua formac&o sob
a égide do autor de Manon. Tudo em sua musica é bem ordenado, cristalino e
honesto (AZEVEDO, 1956, p. 191-192).

Apesar de Francisco Braga néo ter sido pianista, suas composicoes para
o instrumento podem ser utilizadas didaticamente, especialmente num nivel
intermediario. Seus primeiros contatos com o piano dao-se ainda no Asilo de Meninos
Desvalidos, segundo relatos de Azevedo (1956, p. 178) “La € que um diretor bem
avisado, o Dr. Daniel de Almeida, percebendo a inclinagdo do pequeno pela musica,
procurou favorecer tao imperiosa vocagao pondo um piano a sua disposicao”.

No entanto, seu instrumento principal viria a ser a clarineta. O piano ficaria
reservado quase exclusivamente ao papel de instrumento auxiliar, utilizado para
compor. Em uma carta data de dezembro de 1982, publicada posteriormente na
Revista da Semana do Rio de Janeiro (1936, p.18) enderecada a Escragnolle Doria, 0
préprio Braga se expressa quanto a essa utilizacédo: “Ardo de impaciéncia a tal ponto
que tenho momentos de febre quando me sento ao piano e ensaio certas cenas da
nossa Jupira”.

Raramente Braga tocava piano em publico. No entanto, conseguimos levantar
o fato de ter se apresentado como pianista de camara em um concerto realizado no
Instituto Profissional, dia 15 de abril de 1901. Outro episddio envolvendo o piano
se deu numa visita que Braga fez a Carlos Gomes na Europa, quando o maestro o
convidou para tocar a quatro maos uma marcha para piano que estava acabando de
compor. Braga concordou com muita reluténcia, pois sabia de suas limitagcdes. Ao
término da execugdo, Carlos Gomes mostrou-se radiante e, dirigindo-se a amigos
presentes, comentou: “Foi hoje um dos dias mais felizes da minha vida. Encontrei
finalmente um pianista pior do que eu” (GOMES, 1936, p. 176). Este episodio foi
relatado a Arthur Imbassay pelo proprio Braga, em 1936, numa ocasiao em que se
estava preparando um numero especial da Revista Brasileira de Musica, inteiramente
dedicado a Carlos Gomes.

Para construir este texto, servimo-nos de dois catalogos de obras de Francisco
Braga. O primeiro foi publicado em 1945 pela Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro,
época da Exposicdo comemorativa do centenario do nascimento de Francisco
Braga, prefaciado por Mercedes Reis Pequeno. O segundo, de autoria de Sérgio
Nepomuceno de Alvim Corréa, foi publicado em 2005 pela Academia Brasileira de
Mdusica.

Ao estudar as pecas de Francisco Braga para piano solo, observamos que
facilmente elas podem ser classificadas em trés diferentes fases: obras de juventude
(até 1890); obras compostas nos anos que passou na Europa e nos primeiros anos
apo6s seu retorno ao Brasil (1891 a 1917); e obras nacionalistas da maturidade (1941
a 1945). Observa-se um prolongado hiato entre 1917 e 1941, anos durante os quais,
Braga ndo compOs nenhuma obra para piano solo. Essas “fases” ndo devem ser
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entendidas como independentes ou antaglnicas, mas sim como percurso continuo
rumo a um amadurecimento estético. Apresentamos, em ordem cronoldgica, a relacéao
de suas composicoes para piano solo.

Titulo Género Editor Ano
Obras da primeira fase

Deliciosa Polca Buschmann & Guimaraes |s.d.
Dolce far niente Gavota Buschmann &Guimaraes | 1886
La Maritania Habanera Buschmann & Guimaraes | 1886
Primorosa Polka Buschmann & Guimaraes | 1886
Canto de amor Romance Manoel A. Guimaraes 1886
Timburimba Tango Narciso&A Napoleéao 1886
Meiga Valsa Manuscrito 1886
12 Valsa roméntica Valsa Buschmann & Guimaraes | 1886
Souvenir Valsa de salao Buschmann&Guimaraes 1886
Guerreiro Valsa Buschmann &Guimaraes | 1889
Melancolia Valsa Manuscrito 1890
Obras da segunda fase

Mimi Gavota Buschmann & Guimaraes | 1892/93
Premiére page d’un album (Réverie) Manuscrito 1894
Scherzo (Scherzo) Buschmann & Guimaraes | 1894
Marionette Gavota Vieira machado 1895
Marcha dos cariocas Marcha J. Santos & Cia. 1895
22 Valsa romantica Valsa Manoel Anténio Gomes 1895
Romance sans paroles Romance Manuscrito 1896
Polonaise (Polonaise) Manuscrito 1900
Noturno Noturno Manuscrito 1900
Madrigal-pavane (Pavana) Vieira machado 1901
Vol d’oiseaux Valsa Vieira Machado 1906
Corrupio Valsa-capricho E.A.M 1906
Mazurka Lenta Mazurka Vieira machado 1907
Sérénade des fées Serenata Buschmann & Guimaraes |1917
Obras da terceira fase

Lundus da Marquesa (Peca de concerto) | E. S. Mangione 1941
Sambam abelhas nos

manacas, nos jasmineiros, | Divertimento Escola Nacional de Musica | 1944
nos cambucas.

Quadro 1 — Obras para piano de Francisco Braga das trés fases produtivas.

Fonte: desenvolvido pela autora.
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2 | PRIMEIRA FASE

E ali pelos 16 ou 17 anos de idade que Francisco Braga comp6e suas primeiras
pecas para piano solo, eram pecas de saldao e de facil execucédo. No que se refere
aos géneros das primeiras pecas, observa-se que, Francisco Braga compde pecas
para piano, calcadas em géneros dancantes, com uma visivel predilecao por valsa,
género que dedicou quatro composi¢cdes logo nesta primeira fase. Estas pecas, como
podemos observar, através do exemplo apresentado a seguir, sdo construidas em
textura eminentemente homofénica, com melodia na mao direita e acompanhamento
na esquerda.

Piano

Exemplo 1. Francisco Braga: Dolce far niente (1886).

Fonte: editoragdo da autora.

Por outro lado, algumas pecas destes primeiros anos ja revelam uma elaboragéao
mais complexa, com breves pinceladas de contraponto. Na Valse romantique (1886),
por exemplo, a melodia é apresentada em oitavas — tocadas com as duas maos —
com alguns elementos adicionais de carater harménico, também divididos entre as

duas maos.
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Exemplo 2. Francisco Braga: Valse romantique (1886).

Fonte: editoracdo da autora.
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Ja nas obras Canto d’amor (1886), como podemos observar no exemplo abaixo
apresentado, encontramos indicios de algum interesse do jovem musico pela técnica
contrapontistica.
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Exemplo 3. Francisco Braga: Canto d’amor(1886).

Fonte: editoragdo da autora.

Destas obras iniciais, a gavota Dolce far niente (1886), foi uma das que mais
agradou tendo sido editada por Buschman & Guimaraes, e acabou sendo objeto de
comentario de Oscar Guanabarino no jornal “O pais”:

Poucas vezes, nesta secdo, achamos motivo justo para elogiar as composicoes
musicais que recebemos. A mania de compor € assustadora. O numero de
compositores no Rio de Janeiro pode ser computado pelo dos pianos e como é
raro encontrar-se uma casa que nao tenha um piano, segue-se que poucas sao as
casas que nao abriguem pelo menos um fabricante de polcas. E, portanto, com
bastante prazer que anunciamos hoje o aparecimento da gavotta Dolce far niente,
escrita para o piano pelo inteligente e estudioso aluno do Conservatério de Musica
o Sr. Francisco Braga, nome que por diversas vezes figurou nos Programas dos
Concertos Populares, provocando as suas composicdes sinfénicas aplausos da
platéia e elogios da imprensa fluminense. A gavota do Sr. Braga é muito graciosa
e bem ‘escrita’. Recomendo-a aos amadores, € agradecemos aos Sr. Buschaman
& Guimaraes, editores que nos enviaram um exemplar (CARDOSO, 2008, p. 11).

Nesta primeira fase, algumas obras apresentam uma exploracdo mais densa dos
materiais tematicos, dindmicas mais contrastantes e alguns efeitos virtuosisticos que
nos fazem recordar grandes romanticos europeus da primeira metade do século XIX
(Chopin e Liszt). Braga explora fartamente o uso de escalas e arpejos para conduzir
a linha melédica, alcangando com isto um efeito brilhante.
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Exemplo 7. Francisco Braga: Valse romantique (1886).

Fonte: editoragdo da autora.

31 SEGUNDA FASE: ANOS DE EUROPA

Este periodo corresponde aos anos vividos na Europa gracas a bolsa concedida
pelo governo brasileiro, cruciais para o aperfeicoamento musical de sua técnica
composicional. Braga fixa-se em Paris, um dos principais centros musicais da Europa.
A efervescéncia dos ambientes franceses alimenta-se de ideais nacionalistas e de
entusiasmo por mestres alemées como Beethoven (1770-1827), Mendelssohn (1809-
1847), Schumann (1819-1896), Wagner (1813-1883) e Brahms (1883-1897). Ali
Braga assistird ao surgimento de novos ideais, que posteriormente virdo a constituir
o chamado Modernismo. Em seu primeiro ano na Francga, Braga produz obras de
camara que se utilizam do piano. Para piano solo, compde apenas a valsa Melancolia
(1890), citada pelos autores como peca nao publicada.

Seu destino sera tornar-se, em primeira linha, um compositor de obras sinfénicas
de grande porte. Neste contexto, a presenca de pecas para piano solo vai diminuindo
cada vez mais. Mesmo assim, os primeiros anos de estudos na Franca trazem a tona
trés obras para piano, que continuam inéditas até hoje: Morceau (1898) (para piano
a quatro maos), Premiere page d’un album (réverie) (1894) e Romance sans paroles
(1897). Os manuscritos originais encontram-se no DIMAS (Biblioteca Nacional do Rio
de Janeiro).

As pecas supracitadas sao construidas com melodias acompanhadas, sem
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registrar grandes complexidades técnicas ou inovagdes ritmicas. As terminag¢des sao

sempre em pianissimo e com rallentando. O tipo de textura da peca Romance sans
parole (1896) é idéntico ao encontrado na Cang¢do sem palavras op. 19 n.°1 (1829-

1830), de Felix Mendelssohn. Também em Braga, o carater € romantico, melancélico

e elegante.
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Exemplo 9. Felix Mendelssohn: Cangao sem palavras, op 19 n° 1 (1829-1830).

Fonte: editoragdo da autora.
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Exemplo 10. Francisco Braga: Romance sans paroles (1896).

Fonte: editoragdo da autora.

Em outras obras de Francisco Braga, sobretudo nas valsas compostas nesta

época, percebe-se mais nitidamente a influéncia da musica francesa, Citam-se a

Segunda valsa romantica (1895), Vol d’oiseaux (1906) e Corrupio (1906).

A partir de 1900, ja de volta ao Brasil, a partir do momento em que se torna

professor do Instituto Nacional de Musica, algumas de suas obras para piano passam

a integrar os recitais de alunos: Serenata antiga, a Segunda valsa romantica (1895)
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, @ Mazurka Lenta (1907) e a célebre valsa-capricho intitulada Corrupio (1906),
possivelmente sua composicao para piano solo de maior repercussao, tanto naquela
época como nos dias atuais. E dedicada a senhora Helena de Figueiredo, grande
pianista da época e fundadora da Escola de Musica Figueiredo Roxo.
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Exemplo 14. Francisco Braga: Corrupio (1906).

Fonte: editoracédo da autora..

Contudo, no que se refere a obras para piano solo, a producéao vai ficando
cada vez mais escassa. Na primeira década do século XX compbe para 0 nosso
instrumento apenas algumas pequenas pecas e, na segunda década, apresenta
apenas uma unica obra: Sérénade dés fées (1917). A partir de entdo, assistiremos a
um prolongadissimo siléncio, que se estendera até 1941.

4| TERCEIRA FASE

Somente na década de 1940 voltaria a compor para piano solo €, mesmo
assim, apenas duas obras: Os lundus da marquesa (1941) e Sambam abelhas nos
manacas, nos jasmineiros, nos cambucas (1944). Estas duas obras revelam um estilo
totalmente diferente de suas outras obras; aqui fica evidente o elemento “nacional”.
Os proprios titulos representam uma novidade no universo musical de Braga: lundu
e samba. Além disso, aqui os ritmos s&o tipicos de dancas estilizadas, considerados
caracteristicos da musica brasileira nacionalista, registrando inclusive o emprego
abundante de sincopas. Estas duas obras sdo dedicadas a dois pianistas que, a
época, tinham grande prestigio nos ambientes de concertos: Mario Azevedo (Lundus
da marquesa) e Arnaldo Rebello (Sambam).

Na peca Os lundus da marqueza (1941), € a primeira vez que Braga insere
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indicagdes em lingua portuguesa: “vagaroso” e “amoroso faceiro”. Podemos observar
no exemplo abaixo o uso de sincopes bem tipicos dos ritmos brasileiros.
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Exemplo 17. Francisco Braga: Os lundus da marquesa (1941).

Fonte: editoracédo da autora..

A Ultima obra a ser tratada chama-se Sambam abelhas nos manacas, nos
jasmineiros, nos cambucas (1944), uma das ultimas composicbes do mestre. E

novamente uso das sincopes e de melodias folcléricas.
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Exemplo 25. Francisco Braga: Sambam abelhas (1944).

Fonte: editoragdo da autora.

51 CONSIDERACOES FINAIS

Em relagdo as suas obras para piano solo, registre-se inicialmente que este ndo
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foi jamais um dos terrenos preferenciais do musico, cujo destaque maior encontra-se
indubitavelmente na area da musica sinfénica.

Ao examinar suas composi¢des para o piano solo, optamos por de dividi-las
em trés grupos. As primeiras composi¢cées sao pura musica de saldo, bem ao gosto
do século XIX: pecas curtas, simples, sem qualquer ambicdo técnica e de facil
assimilacao.

Nas obras que classificamos como pertencentes a segunda fase, vemo-nos
diante de um compositor muito mais complexo, empenhado em produzir pecas bem
mais elaboradas em termos harmdnicos e no que se refere a expanséo da textura.

As escassas composi¢cOes para piano da época que optamos chamar de
“terceira fase” mostram-no um compositor muito diferente; imbuido agora de ideais
nacionalistas e portador de uma técnica de composicdo extremamente arrojada,
caracterizada por conhecimentos contrapontisticos amadurecidos, por dominio
sofisticado de conducdes harménicas e por um magistral senso de proporcdao na
maneira como encadeia as sec¢oes.

De nossa parte, apos os estudos que empreendemos, sentimo-nos a vontade para
afirmar que a pequena obra para piano solo de Francisco Braga revela um compositor
consistente, honesto e plenamente consciente de suas escolhas tematicas, texturais
e formais.
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RESUMO: O presente trabalho tem como
objetivo principal a abordagem metodologica
sobre o0 ato de editar um texto musical, bem como
a apresentagao sucinta dos principais tipos de
edicdo empregados e suas caracteristicas.
Para tal, foram abordados os conceitos de
Castagna (2008) e Figueiredo (2004; 2014).
Nas consideragdes histéricas realizamos um
breve levantamento sobre as origens e 0
desenvolvimento do mercado editorial europeu.
Nasconsideracbes metodoldgicas apresentados
pressupostos tedricos necessarios a realizagao
de uma edicdo, bem uma descricao sucinta
dos principais tipos. A escolha do melhor tipo
de edicdo deve estar em concordancia com os
objetivos e os publicos a serem alcancados.
PALAVRAS-CHAVE: Mudsica. Edicdo de
Partituras. Musicologia. Performance.

MUSICAL EDITIONS: HISTORICAL AND
METHODOLOGICAL CONSIDERATIONS

ABSTRACT: The present work has as main
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METODOLOGICAS

objective the methodological approach about
the act of editing a musical text as well as the
succinct presentation of the main types of editing
employed and their characteristics. For that, the
concepts of Castagna (2008) and Figueiredo
(2004; 2014) were approached. In historical
considerations we carry out a brief survey on
the origins and development of the European
the methodological
theoretical
assumptions necessary for the accomplishment

publishing market. In

considerations  we  present

of an edition, as well as a brief description of the
main types. The choice of the best type of edition
should be in accordance with the objectives and
audiences to be reached.
KEYWORDS: Music. Sheet Music Edition.
Musicology. Performance.

11 INTRODUCAO

Pesquisas relacionadas a elaboracéo
de edicbes pautadas em modelos editoriais
estabelecidos tém apresentado, nos ultimos
anos, relevantes

contribuicbes para a

ampliacdo de producbes relacionadas as
praticas interpretativas. Varios pesquisadores
tém se concentrado na revisao e na edicao de
obras diversas, da musica colonial a musica
contemporénea no Brasil, destacando nesse

campo Castagna (2008) e Figueiredo (2014).




Tal empreitada vem nos dando a oportunidade cada vez maior, de acesso a obras
esquecidas ou pouco executadas, bem como a oportunidade de entrar em contato
com o repertorio contemporaneo, também pouco executado em nossas salas de
concerto (ATHAYDE, 2015, p. 12).

A edicdo de partituras tem carater importante na preservacao histérica e
divulgacao de obras musicais, facilitando o acesso do publico as grandes pecas do
repertério tradicional que ganharam espaco e notoriedade por conta das publicagbes
impressas, em larga escala, das edicoes musicais. A realizacdo de uma edicao pode
levar a publicacdo do material, oferecendo uma a gama reflexiva utilizada para a sua
preparacao, ao publico e aos intérpretes. O ato de editar um texto exige um estudo
profundo e detalhado das fontes, além de sua interpretacdo, pelo olhar do editor,
decisbes editoriais tomadas pelo individuo que edita podem influenciar diretamente
as futuras execugdes da obra (SANTOS, 2014, p. 24). Figueiredo (2014, p. 45) afirma
que “editar é estabelecer um texto, resultante da pesquisa e da reflexdo em torno
das fontes que o transmitem e que seria 0 exemplar utilizado para a impresséo, se
for o caso”. Estéo envolvidas nessa pratica atividades como a descricao das fontes,
a identificacdo de variantes e o estabelecimento da sua relagdo de hierarquia com
0 suposto original, o estudo da transmissao e das alteracbes produzidas nas obras
com o passar do tempo e a edicao de partituras a partir das fontes disponiveis e dos
critérios estabelecidos (CASTAGNA, 2008, p. 20).

21 CONSIDERACOES HISTORICAS

O comércio editorial de musica surge na Europa e durante o século 18 passando a
se expandir e se desenvolver como um mercado de massa, e faz parte de um fenébmeno
mais amplo: o aparecimento de uma esfera publica. Para Blanning (2011, p. 35-39) o
aumento da alfabetizagdo e a concomitante revolugcéo da leitura, o crescimento das
cidades, a valorizacao do espacgo urbano, a elevagao do consumismo e do comércio de
lazer, a proliferagcao das associa¢cbes musicais, sociedades corais e lojas magonicas,
a melhoria das comunicacbes postais, ajudaram a criar o novo espaco cultural, que
0s empresarios culturais comegcaram a explorar. Algumas empresas especializadas
em edicdo de partituras ja se encontravam na Alemanha, Holanda, Reino Unido e
Franca no final do século 17, mas o nUmero passa a se multiplicar por volta de 1750.
O autor supracitado realizou um levantamento de algumas firmas especializadas na
impressao e comércio de musica europeu desse periodo:

Britkopf, de Leipzig (1745); Hummel, em Amsterda (1753); Robert Bremner, em
Edimburgo (1754); Venier, de Paris (1755); Chevardiére, de Paris (1758); Longman
and Brodrip, em Londre (1767); Schott, de Mainz (1770); André, em Offenbach
(1771); Artaria, em Viena (1775); John Bland, em Londres (1776); Forster, de
Londres (1781); Hoffmeister, em Viena (1783); Birchall and Beardmore, em Londres
(1783); Bland and Weller, em Londres (1784) (BLANNING, 2011, p. 33-35).
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Apesar do rapido surgimento de varias grandes editoras de partituras as
atividades editoriais com fundamentacédo musicolégica s6 comegaram a surgir em
meados do século 19, junto a vontade de se produzir as famosas Gesamtausgaben
[edicOes definitivas] das obras completas de autores consagrados, como Beethoven,
Bach, Mozart, Palestrina e as Denkméhler [monumentos] da musica nacional, com
impressao de significativas obras do repertorio alemao, austriaco, francés, italiano,
com intuito de tornar a musica acessivel a todos, porém sem um profundo interesse
nas praticas metodoldgicas e teorias editoriais, ocasionando a primazia de questdes
visuais do texto em detrimento de questdes criticas sobre o seu conteudo. Castagna
afirma que:

E preciso reconhecer que, em sua origem, esses dois conceitos carregam um
forte conteldo ideoldgico: as antigas Gesamtausgaben européias, além de tentar
elaborar utopicas edicdes “definitivas”, privilegiavam os compositores “importantes”,
enquanto as Denkméahler, por todo o mundo, basearam-se em um inegavel espirito
nacionalista, publicando grandes quantidades de musica nacional, nem sempre
importando sua qualidade ou representatividade (CASTAGNA, 2008, p 10).

Apenas no inicio do século 20 a reflexdo sobre as obras a serem editadas
passaram entdo a embasar as edicbes. Podemos citar duas tendéncias editorias
predominantes nesse periodo. A primeira trata-se das edi¢cbes interpretativas,
geralmente eram de mausica para piano, realizadas por grandes pedagogos e
intérpretes, essas edigbes estavam marcadas por indicacdes interpretativas de ordem
musical e técnica, como as edi¢cées da obra de Chopin realizadas por Alfred Cortot.
Alguns musicoélogos do periodo julgaram que tais interferéncias editoriais poderiam
obscurecer o texto original.

Entre o final do século 19 e inicio do século 20, em Berlim, a Kéniglich Akademie
der Kunste, publica uma série de edicbes, denominadas Urtext (“texto original”, em
alemao (FIGUEIREDO, 2014, p. 113)). Essas viriam a possibilitar que interpretes e
estudantes criassem suas interpretacées baseadas em textos originais (SANTOS,
2014, p. 26). As edicdes Urtext, em suas fontes, incluem o autdégrafo do compositor,
obra produzida pelo autor ou por seu copista e alunos, o exemplar da primeira edicao
e edicbes do mesmo periodo. Quando o editor se depara com um compositor que
nao teve bons copistas, ou com revisdes ap0Os a publicacao, ele sofrera dificuldades
em estabelecer um padrao para o texto. Podemos citar outra dificuldade encontrada
pelos editores que é a de o texto musical apresentar algumas repeticbes de secdes
idénticas, como as recapitulagdes na forma sonata, muitas vezes as marcagcdes
dindmicas expostas em uma secédo nao foram grafadas nas secbes de repeticao.
Ao se deparar com tal problema, uma solugcao editorial € fornecer subsidio escrito
das decisdes tomadas, tanto em editoriais ao final do trabalho, como em notas de
rodapé. O termo Urtext acabou caindo em desuso, no meio académico, pelo fato de o
resultado editorial n&o alcancar a intencéo expressa pela nomenclatura.

Outra tendéncia surge por volta de 1950 com a producédo de edicbes criticas
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académicas que despertaram discussbes entre musicos e musicologos sobre a
musica do passado e sua relacdo com os intérpretes. Para Grier, a edicdo critica
se baseia em uma série de escolhas e a interpretacdo do texto por parte do editor
“edicao [...] consiste na interacéo entre a autoridade do compositor e da autoridade
do editor” (GRIER apud COSTA, 2011). Para Santos (2014) a critica se torna uma
necessidade do editor para a melhor compreenséo das relagdes historicas entre o
texto, o compositor e o intérprete.

A necessidade critica para uma intervencao por parte do editor passou a ser
reconhecida, e, os editores foram incitados a abandonar a pureza filolégica de seus
textos (claves antigas, por exemplo), a fim de tornar mais acessiveis aos artistas.
Consequentemente, esses fatos levaram os editores a pensar na relac&o histoérica
entre o compositor e o intérprete, ou seja, a valorizagcdo do contexto histérico, tendo
em vista que os fatos ocorridos no passado afetam a pratica editorial no presente
(SANTOS, 2014, p. 27).

3| CONSIDERACOES METODOLOGICAS

Levando em conta que a edi¢cédo é um ato critico, ndo devemos declarar a edi¢ao
como unica ou definitiva. Se o ato de editar € também um ato interpretativo e, da
mesma maneira que podemos encontrar diferencas entre dois intérpretes da mesma
obra, dois editores nado iriam editar o mesmo texto de maneira idéntica. As obras
musicais sdo criadas e influenciadas por varios fatores que devem ser levados em
consideracao no projeto editorial, entre o contexto histérico poderéo ser percebidas
circunstancias econémicas, politicas, sociais e culturais. A edicao deve levar em
consideracao que o0s sensos critico e estético sdo pontos cruciais para a realizagcao
de um bom projeto editorial. Para Grier (apud SANTOS, 2016, p. 49), cada obra tem
suas particularidades oriundas da combinacao de circunstancias citadas acima, as
fontes e as edigbes deveriam ser tratadas como um caso especial. O autor conclui que
“diferentes repertérios musicais requerem diferentes métodos editoriais, ou mesmo
que cada edicao exige uma abordagem unica”.

Grier (apud SANTOS, 2016, p. 49), propde quatro principios fundamentais para
expor a constituicao de uma edicédo, sendo cada um, consequéncia do seu antecessor:
(1) A edicao é critica por natureza. (2) Critica, incluindo a edicdo, € baseada em
pesquisa histérica. (3) Edicao envolve a avaliagao critica do importe semibtico do
texto musical, essa avaliacao também é uma investigagao histérica. (4) O arbitro final
na avaliacéo critica do texto musical € a concepg¢ao do estilo musical do editor; essa
concepcéao, também esta embasada em uma compreenséo historica da obra (GRIER
apud SANTOS, 2014).

Figueiredo (2014) sugere seis perguntas interdependentes, para definir e
estabelecer um texto musical, essas perguntas sao baseadas nos desdobramentos
propostos pelo teérico Badura-Skoda (apud FIGUEIREDO, 2014, p. 48-52):

1 - Quantas e que tipos de fonte deverédo ser utilizados para o estabelecimento
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da edicao?

2 - O que esta fixado na fonte?

3 - Deve-se investigar e registrar a intencéo de escrita do compositor?

4 - Deve-se investigar e registrar a intencdo sonora do compositor subjacente
aquilo que esta fixado na fonte?

5 - De que maneira poderiam ter escrito o0 compositor ou o0 copista seus textos,
para serem entendidos universalmente nos dias de hoje?

6 - Qual a destinacéo da edicédo? (FIGUEIREDO, 2014, p. 48-52)

Para o autor essas questdes auxiliariam as decisdes do editor no momento de
estabelecer um texto, podendo ser empregadas como “guia seguro para analises de
edicdes ja realizadas”. Figueiredo também acrescenta em seu trabalho o que seriam
partes acessoérias de uma edi¢ao: nota introdutéria, indicacdes para a pratica, estudo
sobre o texto literario, fac-simile, material para a execucéo, redugdo para piano e
aspectos técnicos da editoracao (FIGUEIREDO, 2014, p. 55-56).

Figueiredo (2004) faz o levantamento de sete tipos diferentes de edicdes
musicais e esclarece que os tipos de edicdo propostos ndo sao diferenciaveis, em
algumas circunstancias por conta das similaridades existentes entre algumas delas.
Seriam elas:

3.1 Edicdo FAC-SIMILE (FAC-SIMILAR)

Esse tipo de edicdo é realizada levando em consideracdo uma fonte fiel,
digitalizada ou fotografada. Segundo Figueiredo (2004, p. 41) seria uma edicao
com caracteristicas musicologicas, que se baseia em uma Unica fonte e nao prevé,
necessariamente, nenhum tipo de discusséao critica sobre a intencdo da escrita do
autor, tendo em vista que o editor ndo fard nenhuma intervenc&o no corpo do texto
final.

3.2 Edicao diplomatica

A Edicao Diploméatica é um texto o mais fiel possivel ao texto da fonte utilizada,
mas transcrito pelo editor, ou seja, contendo um aporte interpretativo nao existente na
edicao Fac-Simile. Ainda segundo Feder (apud FIGUEIREDO, 2004, p.44), os limites
do editor estariam em nao alterar ou substituir os acidentes, em manter as claves
antigas, na ndo modificagao do lay-out do material (se tratando de partituras), na néo
diminuicdo dos valores empregados (principalmente quando tratamos de fontes de
musica antiga).

3.3 Edicao critica

Para Figueiredo (2004, p. 45) essa edicéo é investigativa e procura registrar a
intencdo do compositor por meio do que esté fixado nas fontes da obra a ser editada.
Por basear-se em varias fontes, necessariamente, e por adotar os principios e
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métodos da Critica da Variante e da Critica Textual, é essencialmente musicologica.
Castagna (2008) afirma que na Edicao Critica (ou Académica) “da-se destaque a
situacéo das fontes manuscritas, a refutacdo das versdes transmitidas em forma
impressa, quando € o caso, e a explicitagcao dos critérios e interferéncias editoriais,
entre outros aspectos” (CASTAGNA, 2008, p. 10).

3.4 Edicao urtext

Esse tipo de edicdo musical pode ser o mais controverso entre todos 0s outros
tipos de edicao. As Edicdes Urtext surgiram com a finalidade de propor um texto limpo,
o mais fiel possivel a fonte autografa, a fim de evitar todas as informacdes adicionais,
e muitas vezes distorcidas, presentes nas edicbes interpretativas (ou praticas) do
final do século 19.

O termo alem&o Urtext significa literalmente “texto original” porém, a rigor,
somente as edi¢cdes Fac-Similar da fonte autografa poderiam ser consideradas como
Urtext verdadeiro. Porém tal termo ganhou a primazia, ao passar dos anos, entre 0s
intérpretes por sua confiabilidade de transmitir um texto original.

Segundo Figueiredo (2004) o emprego da metodologia da Critica das Variantes
e da Critica Textual, bem como a inclusao de elementos para a pratica passam a fazer
parte de uma edicdo denominada Urtext. Para Feder (apud FIGUEIREDO, 2004, p.
47):

[...] A Edicéo Urtextse coloca na linha que parte do texto fixado na fonte e mergulha
na interpretacéo livre de um texto definido na origem com método critico, entre
Edic&o Diplomatica e Edicao Critica em senso amplo (FEDER apud FIGUEIREDO,
2004, p. 48).

3.5 Edicao pratica

AEdicao Pratica (Didatica ou Edicao de Performance) € destinada exclusivamente
aos intérpretes, baseando-se em uma unica fonte (qualquer fonte) se utiliza de meios
ecléticos para chegar ao seu resultado final.

Segundo Figueiredo (2004, p. 50) um dos problemas existentes nesse tipo de
edicao seria a perpetuacao de diversos erros, tendo em vista a tendéncia em empregar
outras edi¢cbes anteriores ao trabalho de revisédo e que a auséncia do aparato critico
negligenciaria o0 conhecimento acerca de qual fonte e o porqué foi utilizada, além de
se tornar impossivel esclarecer e apontar intervencgdes e critérios do editor-revisor.

O objetivo principal das Edicoes Praticas esta na busca pela realizacdao sonora
da obra, por parte do editor que emprega a revisao dos sinais de dindmica, articulagéo,
fraseado, digitacdo. Essas edicbes geralmente s&o realizadas por intérpretes que
registram suas intencbes pessoais no decorrer do texto. Esses registros podem
evocar em certo sentido as tradicOes orais sobre os estilos de execucéo.

Figueiredo (2004, p. 51) afirma que se incluem nesse tipo de edicao os trabalhos
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que provocam modificacdo da textura das obras como: arranjos, transcricoes,
reducdes para piano, etc.

3.6 Edicao genética

Essa edicdo é caracterizada por apresentar as diversas versdes e variantes
da mesma obra realizadas pelo compositor. Segundo Figueiredo (2004, p. 52) ela é
“fruto das consideracgdes trazidas pela Critica Genética e pela Critica das Variantes”.
Sao classificadas em dois tipos:

a) As que trazem apenas varias versbes consideradas definitivas pelo
compositor, em diferentes momentos;

b) As que possuem além dessas varias versdes, os rascunhos e anotagdes
anteriores ao estabelecimento da vers&o definitiva.

Para Figueiredo (2004) ambas as edicdes sdao musicoldgicas e com utilidade
de execucgdo, bastando apenas ao intérprete optar por uma das versdes inclusas
na edicdo. Porém o alto custo gerado pelo tamanho e pela sofisticacéo grafica sao
impedimentos a serem observados na realizacédo de uma Edicdo Genética.

3.7 Edicao aberta

A Edicao Aberta assim como a Edicdo Genética compreende varias variantes
versbes da mesma obra, mas também inclui as modificacbes textuais impostas pela
tradicao.

Nesse tipo de trabalho sdo apresentados de maneira organizada e metodica
todo o material de tradi¢cdo a fim de facilitar o estudo. Além disso, o texto autografo
pode ser incluido nesta edi¢cao, oferecendo uma perspectiva abrangente para uma
pesquisa. Figueiredo (2004) ainda informa que o editor pode incluir uma Edicéo
Critica das mesmas fontes.

41 CONSIDERACOES FINAIS

Podemos observar que existem inumeros tipos de edicdo e que cada uma possui
suas peculiaridades definidas e ainda afirmar que ndo existem edi¢des melhores que
outras, mas que a escolha de um tipo de edicdo deve atender adequadamente aos
objetivos estipulados pelo editor, pautado em questbes metodoldgicas intrinsecas
em cada uma delas e observando rigorosamente o estudo das fontes. Para além, é
necessario que o editor tenha bem definido o publico alvo ao escolher o tipo de edicédo
a ser realizada.
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RESUMO: Este artigo traz reflexdes quanto
ao atual cenario do ensino de masica, no que
diz respeito ao professor ampliar seu campo
de atuacdo mediante a constante adequacao
de sua praxis docente. Nisso, optamos pelos
pressupostos que € trazido no conceito de
musicalidade abrangente (ALVARES, 2011)
na qual orienta para a diversidade musical na
obtencdo de novos saberes. Outros autores
complementam esse assunto, tais como
Penna (2007); Gohn (2006); Allsup (2003) e
Perrenoud (2001). O obijetivo foi trazer reflexao
quanto aos proveitos que podem ser obtidos
mediante o trabalho de modo compartilhado
entre professores de musica. A metodologia
para a coleta de dados constou de relatos de
experiéncia, dos autores deste artigo, seguido
da analise de atividades em dois locais distintos,
sendo na Faculdade de Musica do ES Mauricio
de Oliveira - FAMES e na EMEF Tancredo de
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ABRANGENTE

Almeida Neves-TAN. Os resultados mostraram
proveitos, tal como a comprovacgéo do grau de
proximidade entre a pratica musical, o ensino,
a pesquisa e a extensao, registrados em
producbes académicas que tiveram por base
as atividades realizadas sob a perspectiva do
trabalho compartilhado.

PALAVRAS-CHAVE: Praxis docente; Trabalho
compartilhado;  Musicalidade
Producéo académica.

abrangente;

TEACHER ACTIVITY: SHARED WORK AND
RESULTS OF A COMPREHENSIVE MUSICAL
PRACTICE

ABSTRACT: This article brings reflections
on the current scenario of music teaching, as
regards the teacher to broaden his field of action
through the constant adaptation of his teaching
praxis. In this, we opted for the assumptions that
are brought in the concept of comprehensive
musicality (ALVARES, 2011) in which guides the
musical diversity in obtaining new knowledge.
Other authors complement this subject, such as
Penna (2007); Gohn (2006); Allsup (2003) and
Perrenoud (2001). The objective was to bring
reflection on the benefits that can be obtained by
working in a shared way among music teachers.
The methodology for data collection consisted
of experience reports from the authors of this
article, followed by the analysis of activities in




two different places, at the School of Music of ES Mauricio de Oliveira - FAMES and
EMEF Tancredo de Almeida Neves-TAN. The results showed benefits, such as proving
the degree of proximity between music practice, teaching, research and extension,
recorded in academic productions that were based on activities performed from the
perspective of shared work.

KEYWORDS: Teaching praxis; Shared work; Comprehensive musicality; Academic
production.

11 INTRODUCAO

O presente artigo visa trazer reflexdo quanto ao trabalho compartilhado, no fazer
docente, com foco na pratica que adota pressupostos do conceito de musicalidade
abrangente (ALVARES, 2011). Essa inspiracdo partiu do enfoque transdisciplinar,
com a integracdo de saberes diversos, sem que haja limite de forma rigida entre
possiveis praticas musicais e atividades afins da praxis docente. Desse modo,
tratamos a vivéncia musical de modo que venha propiciar a troca de experiéncias que
vai ao encontro do conceito de musicalidade abrangente. 1sso sinaliza a diversidade
musical, na busca por incrementar a pratica docente com vistas a ampliacdo do
repertério e, consequentemente, alcancar mais espacos de atuacéo para a pratica
musical, sobretudo, torna-la indissociavel com o ensino, a pesquisa e a extensao.

Sendo assim, o objetivo deste artigo é trazer reflexdo quanto aos proveitos da
pratica docente de modo compartilhado que tomamos por base os pressupostos da
musicalidade abrangente (ALVARES, 2011). A metodologia constara da coleta de
informacbes mediante os relatos de experiéncia, dos autores. A analise constara de
alguns trabalhos que foram realizados de modo compartilhado em diferentes locais
de atuacédo de ambos os autores.

No que se referem aos desafios, oriundos da pratica docente, vimos que Penna
(2007) mencionou a seguinte questdao: Como lidar com diferentes vivéncias musicais?
Isso contribui para que elaborassemos a seguinte questdo de pesquisa: Quais
proveitos para uma pratica musical abrangente ao atuarmos em diferentes contextos
no ensino de musica? Como provaveis respostas para tais indagacdes, podemos
mencionar Perrenoud (2001), que orienta a utilizacdo de pedagogias diferenciadas
que visam as particularidades inerentes a capacidade intelectual do aluno. Somado
a isso, pudemos trazer a discursdo os pressupostos da pratica musical corroborada
pela gestao compartilhada (GOHN, 2006) que aponta para a promo¢éo do ensino de
musica de modo que:

Isso ndo se faz apenas em aulas e cursos de formacéo tradicionais, formulados no
gabinete de algum burocrata, e sim a partir da pratica da gestdo compartilhada
escola/comunidade educativa, no exercicio das tarefas de que a conjuntura de
uma dada escola, numa determinada comunidade territorial, necessite (GOHN,
2006, p. 37).
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O trabalho compartilhado, a que nos referimos, é entre um trompista e uma
flautista, na qual faremos a descricéo do perfil académico de ambos e, posteriormente,
os relatos de experiéncia que norteardo nossa analise de dados. No caso do trompista,
para conclusao do curso de graduacao em trompa, foi necessario matricular-se em
duas instituicdes fora do Estado do Espirito Santo, sendo o CBM (Conservatério
Brasileiro de Musica) no Rio de Janeiro e a UFMG (Universidade Federal de Minas
Gerais), em Minas Gerais. Isso viabilizou a concluséo do bacharelado em trompa. As
demais disciplinas foram cumpridas na FAMES. Vale dizer que nédo consta registro
anterior, de nenhum aluno que tenha sido formado em trompa na FAMES. Com isso,
esclarecemos que, Marcelo Rodrigues de Oliveira, foi o primeiro aluno formado em
trompa pela FAMES no ano de 2007. E, também, licenciado em Musica/FAMES e
Mestre em Educacao Musical/UFRJ.

Quanto a flautista, que também é autora desse artigo, seu ingresso nos estudos
de musica dentro da academia, deu-se no curso de 6rgao (pedal) na EMES — Escola
de Musica do ES, atual Faculdade de Musica do ES - FAMES. Foram dois anos nesse
instrumento, com a intencdo de aprendé-lo para tocar na igreja. Mediante o contatos
com outras pessoas (na antiga EMES), que tocavam flauta transversal, surgiu o
interesse em estuda-la. Tal motivacéo, ainda, foi reforcada pelo esposo, presenteando
com uma flauta transversal Yamaha 325, na qual é utilizada até hoje. Os estudos,
na flauta transversal, deram inicio na antiga EMES, no curso basico, técnico e,
posteriormente, no Bacharelado erudito na atual FAMES. E, também, Licenciada em
Musica/FAMES e Mestrando em Artes pela UFES (Universidade Federal do Estado
do Espirito Santo).

2| RELATOS DE EXPERIENCIAS: DOS AUTORES

Neste topico, passamos a descricdo de atividades que fazem/fizeram parte das
praticas docentes em dois contextos distintos, mas que complementam a ideia de
musicalidade abrangente, sendo na Faculdade de Musica do ES Mauricio de Oliveira
- FAMES (grupos musicais e atividades afins) e na Educacéao Basica (EMEF Tancredo
de Almeida Neves-TAN).

2.1 Trajetéria do trompista

Inicialmente, vale dizer que a trajetdria no universo da musica veio desde crianca,
tendo como referéncia a figura paterna, que é o primeiro mestre-sala do carnaval
capixaba, Sr. Aroldo Rufino de Oliveira, um dos fundadores da Escola de Samba
Unidos da Piedade que é a pioneira do desfile no Estado do Espirito Santo. Aos sete
anos de idade, o autor deste artigo, ja desfilava na bateria e, os instrumentos que
gostava de tocar eram: tamborim, chocalho, agogd, reco-reco, surdo, repique, etc.
Em outra ocasido, aos doze anos de idade, teve aulas de violao popular, com um
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professor particular, num periodo de dois anos. Isso ocorrera antes de conhecer a
trompa.

Com aproximadamente quatorze anos idade, ingressou na igreja e iniciou um
trabalho de musica com os jovens que faziam parte do grupo de louvor. Dentre os
instrumentos de atuacéo, esta o teclado/violao/guitarra e baixo elétrico. Nesse periodo
(meados da década de 80) ingressou na EMES — Escola de Musica do Espirito Santo,
a atual FAMES, no curso de 6rgao (com pedaleira), sendo o primeiro instrumento que
havia estudado numa instituicdo de ensino formal, completou o nivel técnico, num
periodo, de aproximadamente, de trés anos. Essa experiéncia teve um aprendizado
significativo por levar o ensino de musica para igreja, na época ja tinha a parceria da
autora desse artigo, que viria a ser sua esposa.

Dado inicio das aulas de musica, na igreja, além da melhoria no louvor, surgiu
o interesse pela musica instrumental. Dai surgiu o grupo ‘Orquestra Instrumental
Music’ que, a principio, era composto por duas flautas transversas, um sax tenor,
um trombone, um trompete, dois teclados, uma guitarra e um baixo, todos sob a
orientacdo do autor desse artigo. O projeto alcancou, aproximadamente, quarenta
musicos, algo inédito que nao havia ocorrido anteriormente em todo o ministério
dessa igreja que tem dimensdo mundial. Integraram a orquestra, os seguintes
instrumentos musicais: dez violinos, quatro flautas transversas, um sax tenor, dois
sax alto, quatro trombones, dois trompetes, um trompa, dez vocalistas, além dos
instrumentos de base (cozinha), isto é, baixo, guitarra, teclado e bateria. Realizaram-
se varias apresentacoes, inclusive em outros Estados, tais como no Rio de Janeiro
e Belo Horizonte. Foram quase dezessete anos, coordenando, regendo e criando
arranjos neste trabalho que propiciou experiéncias notaveis.

Quanto ao interesse pela trompa, a aproximacao, se deu por influéncia do
trombonista Jorge de Melo, musico da OSES (Orquestra Sinfénica do ES), que
incentivou a estuda-la. Como néao tinha o instrumento, ambos foram a Banda
de Musica da Policia Militar, a fim de solicitar um empréstimo ao comandante da
corporacao musical, na época, década de 1990, estava o Major Rocha (Rochéo) que,
gentilmente, cedeu o instrumento por um tempo determinado. Em 1995, ja estava
estudando trompa (em cursos e aulas particulares em Belo Horizonte e no Rio de
Janeiro).

Na sequéncia, de forma abreviada, descreveremos uma sintese das atividades
musicais, conforme segue. Orquestra Sinféonica do ES/OSES - em 1995, foi
contratado como musico trompista durante nove anos, encerrando este ciclo em
2004. Projeto Vale Musica - professor de trompa entre 2000 a 2007; Orquestra
Pop&dJazz - durante o ano de 2001, sob a regéncia do maestro Célio de Paula como
musico trompista; Coro e Orquestra Domine Maris - o convite para o0 ingresso
neste grupo foi por ocasido de estar, ainda, na OSES, em 2001, permanecendo
por aproximadamente seis anos, sob a direcdo do maestro adjunto Modesto Flavio;
Bandas Marciais - no periodo de 2007 a 2011, atuou como professor de Banda
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de Musica nas seguintes instituicbes da Educacéao basica: EMEF Constantino José
Vieira — Viana/ES, EEEFM Clovis Borges Miguel - Serra/ES e EEEFM Adolfina
Zamprogno - Vila Velha/ES; Professor de Trompa na FAMES - ingressou em 2009
no quadro de docentes da FAMES, lecionando por dois anos no Curso de Formacéao
Musical; Orquestra Pop Jovem da FAMES - foi no dia 26 de janeiro de 2011, data
do evento e, consequentemente, surgimento da orquestra. Por conta de ter que
assumir outras atividades na instituicdo, o trabalho precisou ser encerrado e isso
ocorreu no final do ano de 2016; Laboratério de Flauta Transversal - projeto que
iniciou no ano letivo de 2015, para os alunos da classe da professora autora deste
artigo, (esposa), que leciona flauta transversal, na modalidade erudita, no curso de
extensao Formacéao Musical da FAMES, que tem a duracao de quatro anos; Quinteto
de Metais da FAMES - esse grupo foi constituido no ano de 2013, permanecendo
até o final do ano letivo de 2016. Era composto por alunos do curso de graduacéao
(bacharelado) que estudavam instrumentos de metais e percusséo; A Dixieland da
FAMES - é um grupo oficial da Faculdade que esta em atividade desde 2016, nele
participou como trompista, aproximadamente, durante um ano; Roda de choro da
FAMES - ingressou em 2016 como musico trompista, sob a responsabilidade do Me.
Nelson Gongalves que € professor de violao da instituicdo. A experiéncia nesta roda
de choro colaborou com a pretensao de tocar choro na trompa; Grupo Chorinho na
Praca - ingressou em meados de 2017, apds seu primeiro contato com musico Sr.
Leandro que é o responsavel do grupo Chorinho na Praga e inferéncia da flautista
autora deste artigo; Orquestra Jovem de Sopros e Percussao da FAMES/OJSP
- sua participacédo é como regente adjunto. Essa é uma das fun¢des na qual consta
em seu contrato temporario com a instituicdo. Dentre as funcdes, estd em auxiliar
o regente titular, fazer ensaios de naipes, participar na elaboracao de repertério,
organizar a pauta da disciplina ‘pratica de conjunto’, avaliagdo dos matriculados e
reger concertos oficiais. Assumiu em 2017 e permanece até a presente data; Tocata
Brass da FAMES - este trabalho trata-se de um projeto inédito na FAMES por ser
constituido, exclusivamente, por mulheres e tem por meta o ensino, a pesquisa e
extensdo. Assumindo a coordenacao do grupo entre margo e abril de 2017, atuando,
também, como trompista. Esta em plena atividade.

2.2 Trajetoria da flautista

O interesse na musica comecou aos doze anos de idade, integrando o grupo
juvenil de determinada igreja evangélica. Com quinze anos, ingressou no grupo de
louvor, fazendo black vocal. Apés, aproximadamente nove anos, assumiu na fungao
de regente, num periodo de trés anos. E bom que se diga que frequentou aulas de
musica oferecidas na igreja sob a responsabilidade do outro autor deste artigo. Dai,
veio a realizacdo do projeto que deu origem a ‘Orquestra Instrumental Music’, que,
além de flautista, foi regente adjunto.
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Ao ingressar na FAMES, como aluna do bacharelado em flauta transversal
surgiu-se oportunidades para atuagcdao em alguns concertos itinerarios e didaticos
da OFES, atual OSES. Além disso, neste mesmo periodo, em 2004, participou do
programa bolsa monitoria na disciplina de flauta transversal (sem remuneragéao), com
carga horaria de 20 horas semanais. Tal oportunidade favoreceu colocar em pratica
os conteudos aprendidos durante o curso de graduacéo. Isso se deu no laboratério de
estudos para com os flautistas, do curso de extensao Formacao Musical da FAMES,
sob a orientacéo do professor que era titular da disciplina de Flauta transversa. Ainda
durante o curso do bacharelado, houve convites para lecionar a flauta transversal, tal
como na Escola de Musica Gabriel Camargo/Vila Velha — ES, a aproximadamente
sete anos.

Ao término do bacharelado, ingressou no quadro dos professores da FAMES,
atuando na classe da Flauta transversal. Em paralelo, iniciou no curso de Licenciatura
em Musica na FAMES, em 2006, e em seguida, no curso técnico em Flauta doce/
FAMES. Durante os cursos, varias oportunidades para lecionar foram surgindo, tais
como: Instituto Biblico das Assembleias de Deus - IBADES, Sao Torquato/ Vila Velha
— ES, professora de flauta doce; Instituto Joao XXIlIl, professora de Flauta transversal;
Acédo Comunitéria do Espirito Santo — ACES, educadora musical e regente do Projeto
Coral nas escolas publicas do ES. Ao término do curso de Licenciatura, prestou
concurso na Secretaria Municipal de Educacéo, vinculada a Prefeitura Municipal de
Vitéria/ES, para o cargo PEBIII - professora de Musica, sendo efetivada em 2013.

Dito isso, faremos a descricdo, de forma sucinta, alguns trabalhos que fazem
parte da trajetéria académica conforme segue. Orquestra Domine Maris, atuou
como flautista entre 2004 a 2007, com participacdo no CD Creator Alme Coro e
Orquestra Domine Maris em 2005. Flautista no DVD’s da Musicalizagédo infantil
da FAMES sob o titulo: Musical Casa de brinquedos - Toquinho, 2007; Sitio do
Picapau Amarelo, 2008. Oficineira da classe de Flauta transversal no Congresso da
AMBEES - Associag¢ao dos Musicos Batistas do ES, em 2007, 2008 e 2011. Flautista
em alguns musicais e 6pera como: O Cavalinho Azul (texto de M? Clara Machado,
libreto e musica de Tim Rescala), 2009; Era uma vez, 2009; A velhinha Maluquete -
obra de Ana Maria Machado, 2010; Opera 'a Filha do regimento', 2019. Orquestra
Pop Jovem da FAMES, grupo oficial da instituicao, sendo flautista entre 2011 a 2016.
Banda Sinfénica da FAMES, professora/flautista de 2009 a 2011. Laboratério de
Flauta Transversal, projeto idealizado pelos autores desse artigo, em 2015, voltado
para a pratica do choro. Grupo Tocata Brass da FAMES, formado por mulheres,
alunas da instituicdo, atuando como flautista e percussionista.

31 TRABALHOS COMPARTILHADOS: FAMES VERSUS EDUCACAO BASICA

Neste subitem, iremos descrever algumas atividades, dentre outras, que foram
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compartilhadas, pelos autores deste artigo, em dois contextos distintos, sendo na
Faculdade de Musica do Estado do ES Mauricio de Oliveira - FAMES (Orquestra
Pop Jovem da FAMES, Laboratério da pratica do choro e grupo Tocata Brass da
FAMES) e na Educacao Basica (EMEF Tancredo de Almeida Neves — TAN/ Vitéria
- ES). Em primeiro lugar, faremos a descricao do trabalho e, no topico seguinte, a
analise da atividade compartilhada.

3.1 Faculdades de musica do es mauricio de oliveira

Orquestra Pop Jovem da FAMES, constituida em 2011 e tinha como objetivo
oportunizar um espaco para troca de experiéncias entre professores, alunos e
musicos da comunidade. Tratou-se de constituir o0 que consideramos ser um "trabalho
de base", cuja caracteristica foi priorizar o ensino inicial por meio da pratica musical
coletiva (TRAJANO, 2012). A formagdo do grupo era composta por cinco flautas,
uma clarineta, um sax alto, um fagote, um violino, um trompete, um trombone, uma
trompa, um piano, uma guitarra/violao, um baixo, uma bateria e dois cantores. O
repertério era constituido de obras de compositores brasileiros, tais como: Ary
Barroso, Dominguinhos, Luiz Gonzaga, Jodo Donato, Dori Caymmi e Nelson Motta,
Egberto Gismonti, Tom Jobim, Djavan, lvan Lins; Milton Nascimento; Dudu Nobre;
Dominguinhos; Beatles; Gospel; Tim Maia; Gospel, Bonfligio de Oliveira, Freddie
Mercury, além dos hinos patrios.

Laboratério da pratica do choro, que teve inicio em 2015, com alunos que
esta sob a responsabilidade da autora desse artigo, na modalidade erudita, do curso
de extensao de Formacao Musical da FAMES. Essa proposta vem constituindo um
aprendizado de carater reciproco, ou seja, tem sido relevante para os professores
idealizadores e, acreditamos também no proveito para os discentes pelos resultados
mediante o contato de um repertério e situa¢gdes ndo comuns a suas praticas musicais
no contexto erudito. Nesse caso, o autor desse artigo desempenha a funcéo de
acompanhador, no teclado. Dentre o repertério, os alunos tem contato com obras
renomada do choro como: Pixinguinha, Jacob do Bandolim, Ernesto Nazareth, Waldyr
Azevedo, Anacleto de Medeiros e entre outros.

Tocata Brass da FAMES trata-se de um projeto inédito na FAMES por ser
constituido, exclusivamente, por mulheres e tem por meta o ensino, a pesquisa e
a extensdo. A coordenacédo esta sob a responsabilidade do autor deste artigo que
assumiu em abril de 2017 que, também, atua como trompista. O grupo é composto
por uma trompa; dois trompetes, um eufdnio, um trombone, uma tuba e varios
instrumentos de percussao. O objetivo é romper paradigmas quanto as concepgdes
estereotipadas dos instrumentos de metais de ser prioridade no universo masculino.
De outra forma, busca-se maior adesao do publico feminino. Participa como musicista
convidada e na coordenacéo pedagodgica, a professora que é uma das autoras deste
artigo, que também atua como flautista e percussionista.
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3.2 Educacao basica

EMEF Tancredo de Almeida Neves - TAN, instituicdo de ensino Fundamental
| e Il, vinculada a Secretaria Municipal de Educacéao de Vitoria/ES, situada na grande
Sao Pedro/Vitéria - ES, no bairro: Sao José, rua: Central, n° 285.

Nesta descricao, focamos na producao artistica idealizada pelos proprios alunos
(elaboragcao de instrumentos reciclaveis) que remetem as modalidades artisticas,
sendo as artes plasticas, teatro, danca e mausica. Dentre as inumeras atividades
que foram realizadas, vale destacar a confeccédo de instrumentos musicais a partir
de objetos sonoros e eventos (mostra e pratica musical coletiva) dessa producgao a
comunidade local.

4 | RESULTADOS OBTIDOS DAS ATIVIDADES COMPARTILHADAS

Neste tdpico, passamos a apresentar os resultados das atividades anteriormente
descritas, com base nos relatos de experiéncia das praticas musicais que ocorreram
na FAMES e na Educacdo Béasica que sdo: Orquestra Pop Jovem da FAMES,
Laboratério da pratica do choro, o grupo Tocata Brass da FAMES e na EMEF Tancredo
de Almeida Neves - TAN.

4.1 Faculdade de musica do estado do espirito santo

Orquestra Pop Jovem da FAMES, esse trabalho trouxe experiéncias pela
interacdo que havia entre musicos populares e eruditos, isto é, dos alunos do curso
de musica popular (guitarra, bateria, baixo elétrico, piano popular) com alunos do
curso de formagdo erudita, dos tradicionais instrumentos de orquestra, tais como
trompa, oboé e fagote.

Foto 1: Orquestra Pop Jovem da FAMES.

Fonte: Arquivo pessoal, 2011.
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O objetivo foi alcangado, tendo em vista a intencao de que, alunos de diferentes
habilidades e formac&o musical interagiram diferentes experiéncias. Sobre isso,
Allsup (2003), chama atencao dos alunos aprenderem entre si, a partir da relagao
entre os pares, na perspectiva de que cuidem uns dos outros. O autor utiliza os
termos: colaborativo, processo dialégico e o desenvolvimento social que, de modo
complementar, Whitall (2017) tratou as praticas criativas de maneira distribuida e
interativa.

S&o as vivéncias, por meio da pratica musical, que propicia as relacdes entre os
integrantes, um fator que esteve muito presente na Orquestra Pop Jovem da FAMES,
na qual pudemos atestar de que “igualam valores e posicoes na arte da execucao”
(MARQUES, GANDELMAN, 2011, p. 53). Em relacao a producao cientifica, pudemos
elaborar um artigo que fora aprovado e publicado nos anais no Férum Latinoamericano
de Educacgéo Musical - FLADEM (2015) e na Revista de Pesquisa em Musica a tempo
da FAMES (2015), sob o titulo Orquestra Pop da FAMES: uma anélise da producéao
de conhecimento a luz da diversidade da formag¢ao musical de seus participantes.

Laboratério da pratica do choro, os resultados obtidos vém surtindo efeitos
satisfatorios a cada evento que se realiza, ou prova bimestral, quando se adota o
repertorio do choro nessas ocasides. Ademais, € bom que se diga que o intuito nao €,
somente, tocar o repertério. Além de realizarmos a pratica interpretativa e desenvolver
habilidades de lidar com a performance em publico, fazemos pesquisa da vida e
obra dos compositores. Além disso, eventualmente os alunos participam da roda de
choro que ocorre todas as tercas- feiras, das 17horas as 19horas na FAMES. Um
dos eventos de destaque foi o Choro in Concert que, além de destinado aos alunos
da classe de flauta transversa, tivemos a participacéo de outros instrumentos como o
oboé, o fagote e a marimba.

CHORO IN CONCERT

A classe de Flauta Transversal da Prof® Michele
Rodrigues do CFM (Curso de Formagdo Musical)
estard realizando um recital com repertorio de choro.
Comparecam !!!

Tocata Brass da FAMES

Participaca ial de instrumentos na
A

Solistas

Participagio do Coral de Flauta Transversal da Musicalizagio
(inaugurade em 2017)

Local: Auditério da FAMES — 01/12 (6 feira) - 19:00 hs

Coordenacéo: Prof. Michele Rodrigues
Diregao Musical: Prof. Marcelo Rodrigues

Realizagdo:

-3
“’ \' ’ Jefferson & Flavia Mauro Junior: Fagote
famec! Marimba & Percussao

Foto 2: Recital da classe de Flauta transversal e convidados.

Fonte: Arquivo pessoal, 2017.
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Em relacéo a producéo cientifica, obtivemos resultados satisfatorios com dois
alunos de percusséo, que tocaram na marimba os choros Carinhoso e Sons de
carrilhbes que movidos pela experiéncia inédita em suas aprendizagens musicais,
elaboraram, com a participacao dos autores, um artigo que foi apresentado nos Anais
do Il Seminario Nacional do Fladem Brasil/Vitéria — ES, 2018, sob o titulo Musica,
tradicdo e cultura afro-peruana: visibilidade na cultura popular brasileira com a
popularizacdo do cajon. Além disso, outro artigo foi submetido e aprovado, desta
feita na VIl Semana de Pesquisa em Musica da FAMES, Vitéria/ES, 2018, sob o titulo
Marimba: uma atuacéo significativa de sua performance no choro.

Tocata Brassda FAMES, neste trabalho, estamos alcancando o que é pretendido
pelas discentes, ou seja, o protagonismo estudantil mediante a democratizacéo do
saber em busca de alternativas que rompam com as barreiras que envolvem questdes
relativas ao género, sexo, étnica, raga, entre outras. Nesse contexto, estd sendo
significativa a ideia de Protagonismo idealizada por Costa (2000) quanto a atuacéao
criativa, construtiva e solidaria do jovem, na solucdo de problemas reais na escola, na
comunidade e na vida social mais ampla.
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Foto 3:Tocata Brass da FAMES.
Arquivo pessoal, 2019.

Dentre algumas agcdes que remetem a esse pressuposto, temos: orientacéo de
arranjos; desenvoltura oral, com o dialogo com o publico e o estimulo de tocar de
ouvido, bem como a composicdo. Ademais, idealizamos em tornar indissociavel a
pratica musical do ensino, da pesquisa e extensao. Isso viabilizou algumas produgcdes

académicas que passamos a expor.
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- Participacéao artistica do Grupo Tocata Brass no Marien Calixte Jazz Music
Festival/2019.

- FREITAS, Izabel dos Santos; OLIVEIRA, Marcelo Rodrigues de. Concertos
didaticos realizados pelo Grupo Tocata Brass da FAMES em escolas
publicas municipais: um relato de experiéncia. VIl Semana Internacional
de Pesquisa em Musica da FAMES, Vitéria/ES, 2019.

- OLIVEIRA, Marcelo Rodrigues de; SILVA, Flavia Bonelli. O Cajén: estudo
de polirritmia e sons eletronicos sob experimentalismo na musica
contemporéanea. In: Il Congresso Brasileiro de Percusséao - IICBP - Escola
de Musica da UFMG, Conservatorio da UFMG; Cidade: Belo Horizonte, 2019.

- OLIVEIRA, Mariele da Silva; RODRIGUES, Michele de Almeida Rosa.

Relato de experiéncia: uma analise da aluna de trombone sobre os
desafios nos concertos didaticos realizados pelo grupo Tocata Brass
da FAMES. VIIl Semana Internacional de Pesquisa em Musica da FAMES,
Vitéria/ES, 2019.

-Participagcaodo GrupoTocata BrassdaFAMES noedital Joao Bananeira/2018,
Lei de incentivo cultural do municipio de Cariacica/ES.

- OLIVEIRA, Marcelo Rodrigues de; RODRIGUES, Michele de Almeida
Rosa; SILVA, Flavia Bonelli. Marimba: uma atuacao significativa de sua
performance no choro. In: VIl Semana de Pesquisa em Musica da FAMES,
Vitéria/ES, 2018.

- OLIVEIRA, Marcelo Rodrigues de; RODRIGUES, Michele de Almeida Rosa;
SILVA, Flavia Bonelli. Musica, tradicao e cultura afro-peruana: visibilidade
na cultura popular brasileira com a popularizacao do cajon. In: Il Seminario
Nacional do FLADEM Brasil/2018, Anais, Cidade: Vitéria/ES, 2018.

- OLIVEIRA, Marcelo Rodrigues de; COSTABEBER, Fabiola. Instrumentos
de Metais e Percussao: Popularizacao dessa aprendizagem no Universo
Musical Feminino. In: VI Semana de Pesquisa em Musica da FAMES - Recital
Palestra, Vitoria/ES, 2017.

4.2 Educacao basica

Na EMEF Tancredo de Almeida Neves/TAN, esta descricdo dos resultados
remeteu a autonomia do discente, sua conquista e liberdade para o imaginario que
advém do processo criativo.
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Foto 4: Instrumentos reciclaveis, confeccionados pelos alunos do TAN.

Fonte: Arquivo pessoal, 2017.

E sabido que para melhor aprendizagem, as propostas devem envolver os
discentes a partirde suas proprias acoes (HENTSCHKE; DELBEN, 2003). Percebemos
que isso foi ao encontro da concepcao de Perrenoud (2001), de que o ambiente fica
reflexivo e s6cio educativo quando estimulamos o intelectual do aluno, confrontando-o
constantemente (PERRENOUD, 2001). E o que analisamos na ocasido em que
estdvamos a planejar as atividades que compuseram a organizacdo de um evento,
que é promovido anualmente pela Secretaria de Educac¢ao do municipio de Vitéria-
ES, intitulado "Linguagens Integradas", realizado no Teatro Carlos Gomes/ES e no
Teatro Sesc Gloéria/ES, centro da capital.

O Rap: tra!iiqéo GIE] er,é formajde
pergun1a/resp95ta na performancejcoletiva

Foto 5: Participagao dos alunos do TAN na escola e no Teatro Carlos Gomes — Vitéria/ES.
Arquivo pessoal, 2017.

Sobre isso, vale dizer que os resultados estdo registrados nas producdes
académicas, conforme segue:

- OLIVEIRA, Marcelo Rodrigues de; RODRIGUES, Michele de Almeida
Rosa; Uma analise estética do fazer artistico ‘real’ e sua (re) criacao no
ambiente escolar. Artigo apresentado no Simpésio de Estética Filosofia da
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Musica/SEFiM, UFRGS, Porto Alegre/RS 2016.

- OLIVEIRA, Marcelo Rodrigues de; RODRIGUES, Michele de Almeida Rosa;
Relato de Experiéncia: processo criativo musical no contexto formal de
ensino regular. Artigo apresentado no XXII SIMCAM - Simpésio Internacional
de Cognicéao e Artes, UFRGS — Artes, Porto Alegre/RS, 2016.

- OLIVEIRA, Marcelo Rodrigues de; RODRIGUES, Michele de Almeida Rosa;
Licenciatura em musica: propostas compartilhadas entre discentes da
FAMES e alunos do 1° ao 5° ano das séries iniciais do ensino fundamental.
Péster apresentado na V Semana Cientifica da FAMES, Vitéria/ES, 2016.

51 CONSIDERACOES FINAIS

Com a andlise das atividades, pudemos responder a seguinte questao inicial:
quais proveitos para uma pratica musical abrangente ao atuarmos em diferentes
contextos no ensino de musica? Chegamos a conclusdo que devamos estar em
constante inovacao da praxis docente, em busca de novas experiéncias dentro e
fora do ambiente estritamente musical. Sobretudo, considerar os diferentes meios
que orientam o processo de ensino e aprendizagem que, em nosso caso, preferimos
uma pratica sob os pressupostos da musicalidade abrangente (ALVARES, 2011).
Tal orientacdo pbéde ser conferida nas atuagdes que tivemos, fora do ambiente
estritamente musical, tal como na EMEF Tancredo de Almeida Neves-TAN, mediante
a integracao das modalidades artisticas (arte visual, teatro, danca e musica). Disso, foi
possivel associar a perspectiva abrangente na diversidade de atividades musicais, de
nossas atuagdes, dentro do ambiente musical da FAMES. A ndo imposi¢ao de limites,
as atividades musicais que adotamos, permitiu experimentar diferentes praticas
instrumentais sob a aceitagcdo de um trabalho compartilhado. Ademais, isso permitiu
a elaboracéo de producdes académicas que indicaram ser impossivel dissociar a
pratica musical do ensino, da pesquisa e da extensdo, com registros (em artigos
publicados) que comprovam ser necessario que haja essa proximidade.
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CAPITULO 9

ENSINANDO E COMPREENDENDO A TROMPA: UMA
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RESUMO: Este artigo procurou descrever
algumas das principais dividas e
questionamentos de quatro maestros de
bandas do municipio de Viana — ES, em relagcéao
a conducdo dos ensinamentos da trompa em
suas respectivas bandas. A escolha deste
municipio ocorreu devido a recente aquisicao
de trezentos instrumentos, dos quais, doze
séo trompas a serem distribuidos entre quatro
escolas do referido municipio. Tal acontecimento
despertou-nos o0 interesse em compreender
como estes profissionais pensam em relagao a
insercdo e/ou ensino desse instrumento. Sendo
este trabalho, uma pesquisa em andamento,
procuramos tracar quais os caminhos e acoes
que podem auxilia-los na formacgao de alunos.

PALAVRAS-CHAVE: Trompa; Ensino; Bandas.

TEACHING AND UNDERSTANDING THE
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DE QUATRO PROFESSORES

FRENCH HORN: AN OBSERVATION FROM
THE FOUR TEACHERS PERSPECTIVE

ABSTRACT: This article aimed to describe
some of the main doubts and questions of four
band conductors from Viana - ES, regarding
the conduction of the french horn teachings
in their respective bands. The choice of this
municipality was due to the recent acquisition
of three hundred instruments, of which twelve
are french horn to be distributed among four
schools of that municipality. This event aroused
our interest in understanding how these
professionals think about the insertion and / or
teaching of this instrument. Being this work, a
research in progress, we seek to outline which
paths and actions can help them in the formation
of students.

KEYWORDS: French Horn; Teaching; Bands.

11 INTRODUCAO

O presente trabalho buscou através do
titulo: Ensinando e compreendendo a trompa:
uma observagao através da perspectiva de
quatro maestros de bandas, descrever quais as
principais dificuldades encontradas por estes
profissionais no ensino da trompa em suas
respectivas bandas. Dessa forma, discorremos
sobre como estes profissionais pretendem
conduzir o aprendizado desse instrumento,




quais suas principais duvidas, limitacbes e conhecimentos em relagao a instrugao
de seus educandos e quais estratégias podem ser escolhidas a fim de auxilia-los em
suas atividades.

A atuacéo destes profissionais acontece nas escolas municipais de Viana/ES. A
escolha deste municipio ocorreu devido a aquisigao de trezentos instrumentos para
as bandas dessas escolas municipais, no ano de 2018, através do projeto “INOVA
ESCOLA”. Deste total doze sao trompas em Fa/Si bemol que foram distribuidas
igualmente entre quatro escolas, portanto, trés trompas para cada uma.

Como metodologia, para melhor direcionarmos nosso trabalho, foram utilizadas
as pesquisas de campo e descritiva, com o auxilio do questionario, além da revisao
bibliografica, e entrevista nao estruturada. Segundo Marconi e Lakatos (2003, p.186)
“pesquisa de campo é aquela utilizada com o objetivo de conseguir informagdes e/ou
conhecimentos acerca de um problema, para o qual se procura uma resposta”.

Pesquisa descritiva para Prodanov e Freitas “Procura descobrir a frequéncia
com que um fato ocorre, [...] assim, para coletar tais dados, utiliza-se de técnicas
especificas, dentre as quais se destacam a entrevista, o formulario, o questionariol...]”
(2013, p. 52). Como entrevista através de questionarios os autores classificam como:
“[...] uma série ordenada de perguntas [...] A linguagem utilizada no questionario deve
ser simples e direta” (PRODANOV; FREITAS, 2013: 108).

Como suporte tedrico, para uma melhor compreensao do tema, utilizamos a
revisdo bibliografica que, de acordo com Prodanov e Freitas (2013, p.54):

[...] quando elaborada a partir de material ja publicado, constituido principalmente
de: livros, revistas, publicacées em periddicos e artigos cientificos, jornais, boletins,
monografias, dissertacdes, teses, material cartografico, internet, com o objetivo
de colocar o pesquisador em contato direto com todo material j& escrito sobre o
assunto da pesquisa.

Também realizamos uma entrevista ndo estruturada com os quatro regentes, afim
de confronta-las (quando necessario) com os dados obtidos através do questionario,
respondido pelos mesmos. Para a entrevista n&o estruturada apoiamo-nos em Lakatos
e Marconi que discorrem: “O entrevistado tem liberdade para desenvolver cada
situagcdo em qualquer dire¢cdo que considere adequada. [..] Em geral, as perguntas
sdo abertas e podem ser respondidas dentro de uma conversagao informal” (2003:
197).

2| PROJETO BANDAS NO MUNICIPIO DE VIANA

No municipio de Viana/ES, o ensino musical existe desde 2004, como relata
Silva; [..] “Teve inicio no ano de 2004 através do projeto “Bandas Marciais” que
contemplou quatro maiores escolas de ensino fundamental. Apds dois anos, devido o
sucesso do projeto, no ano de 2006 foi ampliado de quatro para oito maiores escolas”
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[...] (SILVA, 2011, p. 21).
A nomenclatura Banda Marcial surge pela formacgao de instrumentos de metal e
percussao

Banda Marcial: grupo formado majoritariamente por instrumentos de sopro da
familia dos metais e percussdo. Por nédo ter a familia das palhetas, a execucéo
de grandes pecas fica restrita. Seu emprego € préprio para o deslocamento e
evolugdes. (NASCIMENTO, 2007, p.39 apud LELIO, 2010, P.11).

Dessaforma, os grupos musicais deste municipio se enquadram nestamodalidade
pois sdo compostos por: Trompetes, Flugelhorns, Trombones, Bombardinos, Tubas e
percussado. Com o projeto “Inova Escola” langado em primeiro de fevereiro de 2018,
quatro bandas comecgam a ter instrumentos da familia das madeiras sendo: Saxofone,
Clarinete e Flauta transversal e doze trompas duplas. Passando de bandas marciais
para bandas musicais

Banda de Musica: grupo formado majoritariamente por instrumentos de sopro e
percussao, podendo ter alguns instrumentos de sopro de pequeno porte utilizados
nas orquestras, como € o caso do oboé e do fagote. Podem executar um repertério
bastante variado, com excecdo de grandes pecas escritas para orquestras
sinfénicas. Seu emprego ocorrer (sic) em deslocamento ou parado, porém nao
enfatiza as evoluges (NASCIMENTO, 2007, p.39 apud LELIO, 2010, P.11).

As escolas contempladas com as novas aquisi¢cdes foram: Escolas Municipais
de Ensino Fundamental (EMEF) Adamastor Furtado, EMEF Professora Divaneta
Lessa de Moraes, EMEF Dr. Tancredo de Aimeida Neves e a EMEF Dorival Brandao
e seus respectivos professores possuem graduagdo em musica, sao licenciados e
com vasta experiéncia em bandas marciais em ambientes escolares.

31 REVISAO BIBLIOGRAFICA

Através da pesquisa bibliografica, foi verificada a existéncia de trés Trabalhos de
Conclusao de Curso — TCC, pela Faculdade de Musica do Espirito Santo — FAMES,
que procuram descrever sobre as atividades desenvolvidas de seus maestros nas
bandas marciais de Viana/ES. Foi constatado que os pesquisadores atuavam ou
atuam como professores destes grupos.

O trabalho de concluséao de curso de Fazolo (2013), com o tema: A performance
sonora e corporal no processo educativo da banda de musica EMEF. “Dr. Denizart
Santos”, busca através de relato de experiéncia abordar aimportancia da performance
sonora e corporal, dessa forma, ampliando o conhecimento musical, harmonizando
liberdade de expresséo e criatividade dentro do grupo como parte do processo
educacional. Segundo o autor “O incentivo a criatividade proporciona confianca e
novas experiéncias de convivéncia, possibilitando ao aluno um melhor preparo e

adaptacéao aos trabalhos em grupo” (FAZOLO, 2013).
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A pesquisa realizada por Silva (2011) sob o titulo: Os beneficios da insergéo
da musica através das bandas marciais: um estudo de caso da escola municipal de
ensino fundamental Orestes Souto Novaes — Viana- ES. Descrevem as benfeitorias
que o ensino coletivo traz através da musica, bem como o convivio social, elevagao
da autoestima, cooperativismo, melhora do comportamento e rendimento escolar.
Tracando um paralelo histérico sobre a educagao musical no Brasil e suas politicas
publicas.

Em seu TCC Oliveira (2009) dialoga com seu tema: Banda de musica marcial
na formacao da cidadania: questdes relativas aos valores morais e éticos dos alunos
de 5% a 82 séries no municipio de Viana/. Discorre sobre a importancia da musica na
vida de seus alunos consolidando principios morais e éticos na formacéao do cidadao,
bem como a importancia da valorizagao destes profissionais em seus ambientes de
trabalho.

Fato curioso constatado nos trabalhos é de como os pesquisadores se referem
aos grupos musicais estudados. Fazolo (2013) faz referéncia a “Banda de Musica”,
Silva (2011) chama a mesma formacao instrumental de “Banda Marcial” e Oliveira
(2009) utiliza a expressao “Banda Musical Marcial”. Por ser um conjunto musical
composto por instrumentos da familia dos metais e percussao, optamos por chamar
essa formacao instrumental de banda marcial, como ja mencionado.

Através de questionario enviado por correio eletrénico (e-mail) em 27/02/2018
para a Geréncia de Projetos, Programas e Politicas Educacionais da Prefeitura
Municipal de Viana e respondida 07/03/2018, obtivemos algumas informagdes em
relacdo ao nome dado aos conjuntos musicais, bem como o ano de inicio do projeto,
qgue se chocam com as obtidas pelos trabalhos existentes. O projeto foi implantado
no municipio em 2005 com o nome “Projeto Bandas Marciais”. Com a aquisi¢éo de
novos instrumentos pelo programa “INOVA ESCOLA” os grupos passaram a ser
classificados como Bandas Musicais. Dessa forma, ouve a necessidade de renomear
o projeto passando a se chamar “Projeto Bandas Escolares” que, atualmente, atende
quatro escolas que estao vinculadas a Secretaria Municipal de Educacéo.

Além dos trabalhos ja citados, tomamos por base a pesquisa de Alpert (2006),
que, em sua dissertacdo de mestrado, descreve o processo relevante ao aprendizado
do instrumento. Posteriormente, em sua tese de doutorado (2010), faz um excelente
paralelo entre a trompa natural e a trompa cromatica, nos possibilitando uma melhor
concepc¢ao sobre a funcionalidade e técnica utilizada para cada uma dessas trompas.
Vechia (2008), através do aprendizado coletivo, remete aos fundamentos basicos
para o iniciante, em instrumentos de metais, como: Respiracdo, Embocadura, Postura
e Emissao do som que é a base para um bom aprendizado.

Entre outros trabalhos, podemos citar: Silva (2010) que busca propor
metodologias de ensaio, desenvolvendo nos alunos o interesse de compor, apreciar
e executar, chamando estas atividades de ensaio-aula. Benedito (2009), através do
Curso mestres: Historia e Didatica das Filarmdnicas, traz sugestdes e contribuicdes
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sobre a forma de lecionar nas corporagdes e Lepre (2014), que discorre sobre como
compreender a trompa com uma linguagem simples e acessivel.

41 ANALISE DAS ENTREVISTAS

Para melhor compreendermos quais sao as dificuldades encontradas por quatro
professores no ensino de trompa, foi elaborado um questionario. Com o intuito de
preservarmos o respondente, utilizaremos as seguintes identificagdes: professor A,
B,CeD.

No questionario constam sete perguntas que foi enviado por e-mail no dia
18/02/2018 e respondidas entre os dias 22/02 a 03/03/2018, sendo direcionado
a compreender o perfil dos professores e seus conhecimentos em relagdo ao
instrumento trompa e seu ensino. Procuramos, aqui, descreve-las de forma literal
e sem a interferéncia do pesquisador, sendo organizadas em topicos, contendo as
respostas dos professores e quando necessario realizaremos alguns comentarios.

1. J& teve contato com a trompa? Se sim, como?

Todos responderam que sim, e observamos que dois entrevistados, tiveram
contato com o meio musical onde estavam inseridos. O entrevistado A, nos colocou
que seu professor de trompete na antiga EMES (Escola de Musica do Espirito Santo),
hoje FAMES (Faculdade de Musica do Espirito Santo), lhe apresentou a trompa,
mas por falta de professor ndo se sentiu motivado a estuda-la. O entrevistado B
teve contato apenas com profissionais ou estudantes através de participacdo em
festivais. O entrevistado C, respondeu que nunca experimentou o instrumento, e seu
unico contato foi através da BPMES (Banda da Policia Militar do Espirito Santo). O
entrevistado D teve contato como aluno através do Curso de Formagao Musical da
FAMES, mas, nao relatou como foi apresentada a trompa.

2. Possui alguma duvida em relagao a trompa? Cite:

Observamos que os entrevistados A e B possuem duvidas semelhantes
em relagdo a alguns fatores, tais como: embocadura, uso da méo direita, escala,
manutencao e digitagcdo. O entrevistado C, nos respondeu que sua duvida seria de
como utilizar a trompa em seus arranjos e qual a fungdo da trompa em uma orquestra
ou banda. E o entrevistado D, ndo possuia nenhuma duvida, acreditamos que pelo
fato de ser trompista.

3. Ja procurou ou teve contato com algum instrumentista profissional que
pudesse |he orientar quanto ao ensino deste instrumento? Quantos vocé
conhece?

Dos quatro entrevistados trés responderam que até o momento nunca
procuraram um profissional a fim de |hes auxiliar ou tirar alguma duvida em relacao
ao instrumento. Mas, segundo relato conhecem alguns profissionais no estado do
Espirito Santo e em outros estados brasileiros. Apenas um relatou que ja solicitou
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auxilio a musico trompista.
4. Qual a perspectiva em relacédo a aquisicao das trompas?

Todos os quatros entrevistados relataram estar motivados, emrelacao afinalidade
do instrumento em um grupo musical. Todavia, demonstraram preocupagdo em
realizar de forma correta o ensino, ndo comprometendo o desenvolvimento de seus
alunos. Esbocaram a expectativa de poderem trabalhar arranjos mais elaborados e
terem um naipe de metais completo.

5. Como pretende abordar os alunos em relagédo a este instrumento?

Os entrevistados revelaram que pretendem desenvolver o interesse pela trompa,
passando para o estudante, a importancia deste instrumento dentro do grupo musical
e buscando motivagao através de videos, bem como tocando o instrumento (trompa)
em sala de aula para que os alunos possam ouvi-los.

6. Acredita que um profissional (trompista) possa lhe ajudar a melhor
compreender seu funcionamento?

Todos foram bem objetivos em suas respostas, dizendo que sim. Pois acreditam
que muitas questdes técnicas em relagdo ao instrumento podem ser esclarecidas,
principalmente, em relagao a afinagao e digitacdo da trompa.

7. Sendo os instrumentos de metais muito semelhante em sua producao de
som, o0 que considera relevante no inicio do aprendizado?

O entrevistado A diz acreditar que apdés o dominio da escala, uma forma de
estimular o estudo no instrumento é desenvolver o habito de executar melodias de
facil entonagdo musical, como por exemplo cangdes folcléricas que geralmente sao
musicas que em sua maioria sdo construidas por graus conjuntos e intervalos de
tergcas. Os entrevistados B, C e D acreditam que um bom embasamento tedrico,
dominio da postura, respiracdo e embocadura sdo a base para o aprendizado do
instrumento.

Ap0s avaliagao do questionario, sentimos a necessidade de melhor compreendé-
los e instiga-los a expor seus argumentos, sem que os deixassemos constrangidos,
assim, conseguimos no dia 04/03/2018 um encontro na FAMES, onde pudemos contar
com a presenca dos quatro professores. Dessa forma, com a pesquisa descritiva
deixamos os entrevistados a vontade e espontaneamente foram surgindo duvidas e
questionamentos. Dentre as diversas duvidas levantadas pelos regentes, separamos
algumas que consideramos mais relevantes: A) Qual a melhor nota pare se iniciar o
aluno? B) Como proceder em relagao a postura do aluno quando estiver tocando, uma
vez que a trompa pode ser muito pesada (conforme o porte fisico do aluno)? C) Como
funciona a mao direita dentro da campana? E por qué? D) Em relagdo a embocadura,
como proceder? E) Um questionamento muito comum e que foi levantado foi: se
temos a trompa em Fa e Si bemol por que nao pensar como o trompete?

Para este encontro foi solicitado para que estes profissionais trouxessem uma
trompa e seus instrumentos de dominio técnico. Os professores C e B levaram seus
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trompetes e D e A levaram cada um uma trompa, o que nos possibilitou explanar
juntamente com a pratica como funciona o instrumento e assim respondendo seus
questionamentos.

Inicialmente explicamos que a trompa é um instrumento cuja afinacéo
predominante € em Fa, a trompa em Si bemol €, apenas, um recurso no qual, ao
utilizarmos, somos obrigados a mudar a digitagdo para que as alturas das notas
permanecam as mesmas. Tal fato torna a trompa um instrumento transpositor,
Segundo Dantas (2003) “Transposi¢ao € a transcri¢ao, guardando a mesma proporgao
de intervalos, de um texto musical para uma altura diferente, ou seja, de um tom para
outro”.

Nesse momento realizamos um paralelo com o trombone que tem, em sua
construcao, a afinagdo em Si bemol e, com o rotor, passa a funcionar em Fa, mas, ao
executa-lo, pensamos a notas tocadas no som real que ao contrario da trompa, nao
o torna um instrumento transpositor. Assim, procuramos orientar que ensinassem o
instrumento musical ja pensando na trompa em Fa.

Voltando aos questionamentos levantados em relagao a trompa, passamos a
falar da extensao desse instrumento, que pode alcancar até quatro oitavas, mas, para
o aluno iniciante o alcance dessa extensao ocorre ao longo do tempo. Dessa forma,
explanamos que no principio do aprendizado a nota sol na segunda linha da clave
de sol pode ser muito aguda, ao passo que a mesma nota, uma oitava abaixo, pode
ser muito grave para um aluno iniciante. Tal fato pode limitar as possibilidades para
o professor, pois, com excec¢ado da trompa, todos os instrumentos de metais podem
iniciar, em aulas de grupo, com a nota Si bemol (som real) 2 (dois), ou seja, todos em
unissono. A trompa geralmente comega com a nota D6 3 (trés), sendo seu som real a
nota Fa 2 (quinto grau de Si bemol). Porém, deixamos claro que isso ndo € uma regra,
pois pode variar de aluno para aluno.

O professor C apresentou o que ele chamou de: “facilitador de inclus&do de um
aluno iniciante na banda”, que representa pequenos arranjos com notas médias. O
professor A explanou ter preferéncia em trabalhar melodias do cotidiano de qualquer
pessoa, como parabéns para vocé, ou alguma cantiga folclérica em unissono, onde o
aluno pode ir buscando a entonacgdo das notas com auxilios dos demais executantes.

Os professores B e C disseram que acham viavel trabalhar com a escala
cromatica. Nesse caso, acreditamos que em relagao a trompa, desenvolver o estudo
através da escala de D6 maior traria ao estudante mais confianga e estimulo, pois,
sua digitacdo € menos complexa em relagao a escala cromatica.

Ao tentarem tocar a trompa, os maestros perceberam o quanto o estudo desse
instrumento pode ser dificil para um aluno iniciante. Com isso, demonstramos algumas
possibilidades de postura ao lecionar a trompa como, por exemplo, apoiar a campana
na perna direita e deixar a méo direita espalmada sobre a mesma.

Ao retirar seu instrumento do estojo, pudemos observar que o professor A estava
com as bombas de afinagao de sua trompa em posicdes trocadas. Este procedimento,
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infelizmente, é bastante comum, entretanto, faz com que a funcionalidade do
instrumento seja prejudicada. Entdo coube a nds tecermos comentarios sobre as
bombas de afinacdo e como procedermos com a correta manutengdo das mesmas.

Em relagcdo ao posicionamento do bocal nos labios, orientamos que sua
distribuicdo deve ser: dois ter¢os do copo do bocal no labio superior e um ter¢co no
labio inferior. Explanamos que esta propor¢ao facilita ao estudante ter um dominio da
extensao da trompa como afirma Farkas

Para trompa esta férmula requer dois tercos de labios superior € um terco de labio
inferior no bocal. Eu tenho visto esta afirmacédo feita em talvez duas duzias de
métodos de trompa, alguns modernos, alguns escritos nos idos de 1.700 (FARKAS
1962: 34).

Ao considerarmos essas premissas de Farkas (1962), entendemos que, o
essencial € sempre levarmos em consideragao a estrutura fisica do aluno o que pode
variar esta proporgao, como nos traz o mesmo autor: “Naturalmente, esta propor¢ao
nao é matematicamente exata, nem os musicos mostraram posi¢des idénticas”
(FARKAS, 1962: 35).

51 CONSIDERACOES FINAIS

Realizamos, informalmente, um encontro no dia 04/03/2018 para que os
professores pudessem melhor compreender e ensinar atrompa. Sendo observado que,
mesmo a trompa estando presente de alguma forma em seus cotidianos, muita duvida
surge em relagéo ao ensino e pratica deste instrumento. Neste encontro, constatamos
que a maior dificuldade encontrada por estes professores esta relacionada a afinagao
da trompa, por ser em Fa, sendo necessario que o professor dedique um momento
para realizagao da transposicao das obras ja executada pela banda para a trompa.
Outra questdo que acaba gerando muitas duvidas € em relagdo a trompa com a
afinacdo em Si bemol, que acabam ensinando como se fosse a digitagdo do trompete
em Si bemol. Foi explanado que a trompa pode possuir um alcance de quase quatro
oitavas, mas, o desenvolvimento desta extensdo sé ocorre ao longo do tempo. O
aluno no inicio de seu aprendizado fica limitado a no maximo um intervalo de uma
quarta justa sendo geralmente entre a nota D6 e Fa 3 (Fa e Si bemol 2, som real
respectivamente). Todas estas questdes levantadas nestes encontros nos auxiliaram
a tracar metodologias que irdo colaborar para a criagao de a¢des para melhor atendé-
los.

Uma das acgdes propostas a época da realizacdo dessa pesquisa era de
auxiliar os professores através de idas do pesquisador as suas escolas, assim que
0os mesmos fossem contemplados com a entrega das trompas em suas respectivas
bandas. Devido a infraestrutura das escolas os instrumentos estdo sendo distribuidos
de forma gradativa, o que, segundo relato dos professores, dificultava e atrasava o
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inicio do trabalho.

Com o apoio de um dos professores, propusemos um curso de formacgao para a
secretaria de educacado do municipio de Viana/ES. Até o momento da realizagao da
presente pesquisa nao tivemos o inicio destas atividades, pois dependiam de outras
demandas das proprias instituicoes.

Foi proposto, através de parcerias entre a FAMES e a secretaria de educacéao
do municipio de Viana/ES, o desenvolvimento de acdes capazes de fornecer suporte
técnico a estes professores, como oficinas e formacédo continuada. Com isso, foi
apresentada para a FAMES pelo autor da presente pesquisa, uma proposta para
a criagdo da oficina: “A TROMPA PARA TODOS: UMA ABORDAGEM DIDATICA’,
observando a importancia da instituicdo na formagao continua destes profissionais
uma vez que € a unica no estado que forma profissionais nesta area.

Devido a diversas questdes burocraticas em relacdo a distribuicdo dos
instrumentos, permissao da secretaria municipal para ida do pesquisador até as
escolas, bem como a autorizacio da realizacado da oficina pela FAMES, estas acdes
ainda nao haviam sido realizadas até a conclusao deste artigo.

Esperamos que este trabalho possa incentivar outros profissionais a
desenvolverem, nas corporagdes musicais, pesquisas semelhantes, assim,
possibilitando a estes alunos, uma formagao qualificada e, quem sabe, se tornando
no dia de amanha grandes profissionais.
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CAPITULO 10

INTRODUCAO AO ACOMPANHAMENTO HARMC)NICO
FEITO PELA GUITARRA E SUA RELACAO COM OS
METODOS DE ENSINO DO INSTRUMENTO

Fabio Pestana Calazans
Universidade Federal do Rio de Janeiro —
UNIRIO

Rio de Janeiro, RJ

http://lattes.cnpq.br/1609418707504714

RESUMO: Este artigo apresenta uma analise de
métodos de ensino da guitarra, que orientaram
o livro Acordes na Guitarra, suas Escalas e
Encadeamentos, no qual apresentamos as
bases para a execucdo de acompanhamentos
harmaonicos. Buscamos esclarecer os conceitos
necessarios para uma evolugdo gradativa,
consciente e criativa desse fundamento
essencial para os guitarristas.
PALAVRAS-CHAVE: Acompanhamento
harmbénico na guitarra; Acompanhamento
consciente; Harmonia aplicada; Acordes na
guitarra

INTRODUCTION TO GUITAR HARMONIC
ACCOMPANIMENT AND ITS RELATIONSHIP
WITH THE TEACHING METHODS OF THE
INSTRUMENT
ABSTRACT: This article presents an analysis
of guitar methods, that guided the book Acordes
na Guitarra, suas Escalas e Encadeamentos, in

which we present the bases for the execution
of harmonic accompaniment. We seek to clarify
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the necessary concepts for a gradual, conscious
and creative evolution of this essential basis for
the guitarists.

KEYWORDS: Harmonic accompaniment on
the Guitar; Conscious accompaniment; Applied
harmony; Guitar chords.

11 INTRODUCAO

O acompanhamento harménico na
guitarra sempre foi objeto de estudo do meu
interesse, mais do que a construcao melddica
- ao fazer referéncia ao instrumento adotarei
somente 0 nome guitarra, por ser universal.
Sem querer tirar a importancia capital da
melodia, o uso de acordes e suas extensoes
captavam a minha atenc&do, me levando ao
desejo pelo estudo aprofundado da harmonia
e sua aplicacao, em detrimento da execucao
melédica. A guitarra tem caracteristicas
que, muitas vezes, dificulta a compreensao
harménica e o0 seu uso.

No inicio dos meus estudos, tive contato
com anotacgdes de aula de um amigo, aluno
de guitarra do professor Sérgio Benevenuto,
que falava sobre o uso dos acordes de modo
que eu nao havia visto anteriormente. Foi algo
bastante motivador, mesmo que n&o houvesse

tido acesso ao material completo, minha




curiosidade com o tema me levou a exploragdo obsessiva do assunto, libertando-me
dos padrdes de encadeamentos — muito embora eles estivessem |la — permitindo uma
maior autonomia e consequente originalidade nos acompanhamentos.

Em 2003, ao ser convidado para exercer a docéncia na Faculdade de Musica
do Espirito Santo (FAMES), me foi pedido a ementa da disciplina Guitarra, que viria
a ter como foco, o acompanhamento harménico consciente. Na Fames, leciono
atualmente, Guitarra Popular, Harmonia Aplicada na Musica Popular e Pratica de
Conjunto, nos cursos de bacharelado em Musica Popular e no Curso de Formacéo
Musical. Atendo também o curso de Licenciatura com Habilitagdo em Musica, com a
matéria Harmonia Aplicada na Musica Popular.

Apbs 10 anos de estudos e experimentacdo através da docéncia e pratica,
o livro, Acordes na Guitarra, suas Escalas e Encadeamentos (CALAZANS, 2015)
surge como um resultado de pesquisa. Nesses anos dedicados aos estudos sobre
acompanhamento harmdnico consciente, pude conhecer, através de varios autores,
pesquisas pertinentes que embasariam o assunto, o qual & objeto do projeto ora
desenvolvido.

Por exemplo, em Batista (2006), encontramos uma proposta muito bem
estruturada, porém o autor teve como tema as tétrades, talvez pelo seu uso mais
frequente. Acreditamos que o estudo das triades deva ser anterior, pois a partir delas
€ que se formam as tétrades. Por outro lado, Benevenuto (2013) trata tanto das
tétrades, quanto das triades e nos apresenta um estudo bastante completo sobre o
uso de acordes na guitarra.

Em linhas gerais, no campo da musica popular, o acompanhamento harménico
assume uma importancia vital, pois sera a moldura a qual o melodista fara a sua
interpretacdo. Segundo o pensamento de Gonzales (2012),

Muitos sdo os fatores que incidem sobre sua elaboracdo: o instrumentista
acompanhador pode construi-lo a partir da intencao de interpretacédo do
acompanhado, de sua propria releitura da musica, reverenciando as caracteristicas
do género da obra, explorando um determinado motivo, intencdes estéticas, enfim,
pode-se partir de inUmeras referéncias, principalmente pelo fato da elaboracéo
do acompanhamento estar ligada ao processo composicional do instrumentista
(GONZALES, 2012, p.42).

Diante de tais possibilidades, o guitarrista tera que dominar aspectos harménicos,
melbdicos e técnicos no instrumento, para ter a liberdade de trabalhar, de acordo com
a proposta do momento. Ao pesquisar sobre este assunto na literatura especializada,
encontramos as propostas de Ted Greene (1988) e Nelson Faria (2005), onde os
guitarristas podem constatar, em exemplos sobre acompanhamentos, ou sobre
“‘chord melody”, “expressdo usada na lingua inglesa para designar execucao
simultdnea de melodia e harmonia na guitarra” (MANGUEIRA, 2006, p.26), pequenas
progressdes harmdnicas, incluindo breves comentarios sobre como foram feitos os
encadeamentos. A exemplo, Autumn Leaves (Joseph Kosma), harmonizada por um
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dos autores supracitados, Ted Greene.

Ted Greene
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Exemplo musical 1 — Ted Greene, Autumn Leaves.

Fonte: Autumn Leaves harmonization sketch (Greene, 1988)

Observamos que, basicamente, o autor apresenta a progressao de acordes
através dos graficos e na pauta musical. Nosso objetivo, contudo, é explorar os
principios formadores dos acordes, para o desenvolvimento de uma harmonizacao
coerente e linear, fornecendo ao instrumentista maior liberdade em suas escolhas.
Propomos entdo, um estudo das ferramentas basicas para o uso dos acordes, no
qual o estudante tenha liberdade para criar acompanhamentos originais, sem a
necessidade de recorrer aos livros com ideias pré-concebidas de encadeamentos.

Ampliando a pesquisa bibliografica, encontramos A Modern Method For The
Guitar, escrito por William G. Leavitt (1966) e adotado pela Berklee College of Music,
a primeira escola norte-americana a ensinar a musica popular da época, o jazz. Este,
muito provavelmente, é uma das primeiras publicacées especializadas a propor
uma metodologia de ensino de guitarra, apresentando diversos itens formativos
para o instrumento. Nele podemos encontrar elementos que permitem um maior
aprofundamento no estudo do uso dos acordes.

Para este autor, um fator que dificulta o conhecimento das notas no brago do
instrumento € a afinacdo padrao,

A guitarra € um instrumento muito dificil para se "ver" exatamente o que vocé esta
tocando. Existem varias opcdes para se tocar uma nota e também as vozes dos
acordes EM UMA MESMA OITAVA. As cordas ndo sdo afinadas em intervalos
constantes entre elas [como o violino, a viola, o violoncelo etc.], de modo que
a localizacao relativa e o dedilhado para o mesmo grupo de notas varia de um
conjunto [de cordas] para outro (LEAVITT, vol.3, p. 32. Traduc&o nossa).

Tal particularidade do instrumento é uma das razbes a explicar o porqué de se
recorrer a graficos com desenhos dos acordes. Porém, este procedimento tende a
limitar a fluéncia do guitarrista, que passa a adotar padrdes pré-estabelecidos. Sobre
padronizacao e utilizacdao de graficos e tablatura, Colin Elmer (2009) em sua tese
Replacing Patterns: Towardsa Revision of Guitar Fretboard Pedagogy (Substituicao
de Padrdes: em direcdo a uma revisdo pedagogica do brago da guitarra. Traducéo
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nossa), aponta os programas de ensino embasados no uso das tablaturas e graficos,
como um fator que dificulta a compreenséo mais profunda dos fundamentos teéricos e
sua aplicagcao no brago do instrumento. Elmer (2009) faz as seguintes consideragdes:

O uso de digitacOes e padroes é uma caracteristica recorrente da maioria
dos livros € métodos, que, consequentemente, tornaram-se a opc¢éo preferida
no processo de aprendizagem O aluno memoriza essas digitagcdes e padroes e
o resultado € que a memoria motora ira prevalecer, muitas vezes sem referéncia
as notas e escalas utilizadas [...] A memodria motora é adquirida através de uma
repeticdo comum, ao invés de uma analise critica dos elementos da musica a ser
tocada (ELMER, 2009, p. 7 — 9. Tradugc&o nossa).

Diante de tais constatacdes, concordamos com Goodrick (1987) quando diz: “A
maioria dos guitarristas nunca tiveram a chance de aprender o instrumento de forma
inteligente, l6gica e completa”. Esta continua sendo a quest&o principal observada
nos métodos de acompanhamento para guitarra.

Em conformidade com Elmer (2009), propomos que haja sempre uma abordagem
tedrica, deixando os desenhos de acordes ou tablaturas em segundo plano. O resultado
visual do uso dos elementos musicais no instrumento nunca serdo um principio e sim
uma consequéncia. Em questionamento ao problema, nossa proposta, desenvolvida
em Calazans (2016), apresenta um estudo empirico iniciado na transposicéo das
triades para a guitarra.

A compreensédo da formacéo das triades na pauta musical, se faz necessaria
exatamente para que o guitarrista tenha a no¢ao da construcéo e da localizagao das
notas dentro do acorde. Isso permitira ao musico uma maior liberdade na execucéo,
com possibilidades de movimentacao para um mesmo acorde no bragco da guitarra,
sem depender dos graficos e tablaturas.

21 ACORDES, ESTRUTURACAO PARA O ACOMPANHAMENTO

Nesse topico demonstraremos as vantagens de se utilizar acordes (triades) como
o centro do desenvolvimento técnico do processo dos estudos para acompanhamento
na guitarra. Inicialmente, executaremos as triades com trés sons, posteriormente com
quatro sons. No exemplo musical 2 apresentamos as triades formadas na escala de
d6 maior. Podemos perceber que os acordes tém estruturas diferentes: As triades do
primeiro, quarto e quinto grau, sdo maiores; enquanto no segundo, terceiro e sexto
graus, as triades sao menores e no sétimo grau a triade é menor, porém, a quinta
diminuta.

C Dm Em F G Am Bm®s)
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Exemplo musical 2 — Triades formadas no campo harménico maior.

Fonte: Editoracédo do autor.
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Para tocarmos os acordes, precisamos saber a localizagdo das notas no bracgo
da guitarra. A partir do conhecimento das notas musicais e da afinagéo do instrumento,
podemos localizar cada nota no brago da guitarra, montando assim as triades vistas
no exemplo musical 2, nas cordas 3, 2 e 1. Posteriormente tocaremos as mesmas
triades nas cordas 4, 3 e 2.

C C

t@;ﬂc:

Exemplo musical 3 — Triade no instrumento.

Fonte: Editoracao do autor.

Podemos observar o mesmo acorde, dé maior, executado em dois lugares
diferentes no braco da guitarra. No primeiro temos as notas dé na corda 3, casa 5;
mi na corda 2, casa 5 e sol na corda 1, casa 3. O segundo acorde, apesar de ter a
mesma localizacdo na pauta musical, € tocado em outra regido do braco: a nota do
esta na casa 10, corda 4; a nota mi na corda 3, casa 9 e a nota sol esta na corda 2,
casa 8. Este processo sera usado para a execugao de todas as triades.

Ao se tocar esses acordes, a nota mais grave nao precisa ser necessariamente
a sua fundamental. Neste caso, temos uma inverséo do acorde, que significa 0 uso
do baixo na 32 ou 52 da triade. No exemplo musical 4, apresentamos a triade de dé
maior com o baixo na ter¢a (mi) e com o baixo na quinta (sol). Da mesma forma que
vimos no exemplo musical 3, o uso das triades em estado fundamental nas cordas
3,2 e 1ecordas 4, 3 e 2, usaremos 0 mesmo procedimento com as duas inversoes.

C/E C/G
[o]
& - :
5 s

Exemplo musical 4 — inverséo da triade de d6 maior.

Fonte: Editoracdo do autor.

Ousodetriadescomtrés sons, é de fundamentalimportancia para o entendimento
do instrumento de forma mais ampla. Concordamos com Benevenuto (2013) quando
fala sobre a importancia deste estudo:

“Fragmentar o brago do instrumento em “Triades Puras” (somente 1, 3e 5 do acorde,
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sem nenhum dobramento) é o caminho para a compreenséo absoluta do braco e
ponto de partida, até mesmo, para os acordes mais sofisticados” (Benevenuto,
2013, p. 59).

Para se obter uma sonoridade mais estavel, ou seja, que compreenda as
regides grave média e agudas na guitarra, sempre que se tocar as triades, devemos
acrescentar mais um som — a inclusdo desta nota torna o som do acorde mais estavel.
Comumente, dobra-se a fundamental, ou a quinta do acorde em um registro mais
grave. A terca do acorde é a nota que caracteriza o género da triade, denominando
se € maior ou menor, portanto, o seu dobramento € menos usual. Schoenberg (2001)
confirma essa hipotese ao dizer:

Duplicar-se-a em primeiro lugar o som basico, também chamado fundamental; em
segundo lugar, a quinta; e como terceira e Ultima possibilidade a terca do acorde.
Isto € uma consequéncia natural da série dos harménicos. (SCHOENBERG, 2001,

p.81)

Demonstraremos no exemplo musical 5, a triade com a nota mais aguda na
corda 1 e a fundamental dobrada em uma regidao mais grave:

Bb Bl‘m 1] Bl‘m Bb

. (ba) (ba) N

1 1I m 1% ' rd 1 # ’ rd } .
=% e =i = ]
b= bw bw ba !

Estruturas: (F = fundamental)
(baixo na corda 5) (baixo na corda 6) (baixo na corda 5)
F F 3252 F F 3*m 52 F35F F3mb5*F F 5% F 32

Exemplo musical 5 — Triades nas cordas 3, 2 e 1, com quarto som acrescentado.

Fonte: Editoracédo do autor.

Podemos observar as estruturas com 3 sons, em estado fundamental e nas duas
inversdes, com a fundamental acrescentada. Nessas estruturas ndo consideramos
a inversdo e sim as possibilidades de se fazer um mesmo acorde, em estado
fundamental, nas diferentes regides do braco do instrumento. A estrutura da triade
menor, Fundamental, 53, Fundamental e 32, com o baixo na corda 5, se torna dificil
para execug¢ao, uma vez que anatomicamente n&o seja apropriada para a méao da
maioria dos guitarristas, essa é causa de nao ter sido incluida.

Prosseguiremos o trabalho, usando o mesmo procedimento, agora com a nota
mais aguda na corda 2. A escolha do acorde Bb, se deveu ao fato de podermos
visualizar a movimentacdo de um mesmo acorde a partir da primeira casa do
instrumento (Exemplo musical 6).
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Estruturas: (F = fundamental)
(baixo na corda 5) (baixo na corda 6)  (baixo na corda 5)
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Exemplo musical 6 — Triades com quatro sons nas cordas 4, 3 e 2.

Fonte: Editoracdo do autor.

2.1 Inversao das triades com quatro sons

as triades com quatro sons também podem ser tocadas com o baixo na terga,
ou na quinta do acorde. Neste caso, como temos uma nota dobrada, devemos
ficar atentos ao dobramento da terca. O uso de inversdes permite ao executante a
possibilidade de criar diferentes nuances para um mesmo acorde (Exemplo musical
7).

melodia principal
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Exemplo musical 7 — Uso de inversao na musica Terezinha de Jesus.

Fonte: Editoracao do autor.

Comumente se toca a cancéo folclérica Terezinha de Jesus, com os acordes
em estado fundamental. No exemplo acima optamos por fazer a segunda triade de 14
menor com o baixo na ter¢a, nota dé e o acorde de la maior com o baixo na quinta, nota
mi. Antes de mudar para o acorde de ré menor, ainda no mesmo compasso, fizemos
0 acorde de |4 maior em estado fundamental, para que houvesse 0 movimento de
quarta justa entre o baixo deste acorde e o acorde de ré menor. Criamos assim dois
movimentos de terca, menor e maior respectivamente e dois movimentos de quarta
justa.

A inverséo dos baixos, quando bem utilizada em uma harmonizacéo, cria linhas
melddicas lineares, mais aprazivel, muitas vezes, ao ouvido humano. lan Guest
(2006) sugere que em uma harmonizagao é “aconselhavel a criagcao da linha de baixo
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primeiro” e complementa:

A passagem entre dois acordes deve oferecer linhas cantaveis entre suas notas.
Entre as vozes do acorde, a linha mais importante é a do baixo, pois seu vizinho €
o siléncio (abaixo dela) [...] essa linha é o contracanto (ou contraponto) ajustado a
melodia com a qual soa admiravelmente bem (Guest, 2006, vol 1, p. 56).

2.2 Arpejo

Os arpejos séo a execucéo dos acordes melodicamente, ou seja, uma nota
por vez. Em acompanhamentos, pode-se usar 0s arpejos como conexao entre finais
de frases melddicas, pausas, ou notas longas, aproveitando para criar movimento
melddico nessas situagdes. Pode-se ainda usar o arpejo para a realizacéo de saltos
entre acordes, suavizando o encadeamento.

2.3 Mao direita

um item importante para a execug¢ao de acordes, é 0 bom dominio dos dedos
polegar, indicador, médio e anelar, da mao direita. Leavitt (1966) em todos os trés
volumes de A Modern Method For The Guitar, ndo aborda o uso dos dedos da méo
direita para a execugdo dos acordes, sempre que se refere a mao direita, tanto
melodicamente, quanto harmonicamente, cita o uso da palheta como elemento
necessario. Ja Greene mostra 5 possibilidades do uso da mao direita:

Existem pelo menos 5 técnicas diferentes de méao direita, usadas pelos guitarristas:
1) A palheta plana (a palheta comum, faz toda a funcdo da mao direita).

2) Palheta de polegar, ou dedeira, e os dedos — Usa-se 0s dedos da mé&o direita
com uma palheta apenas no polegar (A la Chet Atkins)

3) A palheta e os dedos — Segura-se a palheta entre o polegar e indicador e usa-se
junto os dedos médio, anelar e minimo. Também conhecida como técnica hibrida.

4) Os dedos e o polegar sem palhetas.
5) Somente o polegar (GREENE, 1971, p.7. Traduc&o nossa).

Em Greene (1971), se vé uma boa quantidade de possibilidades do uso da mao
direita. Podemos observar que a técnica de fingerstyle, ou seja, 0 uso dos dedos,
foi incluida em sua abordagem. Optamos pelo uso desta técnica que proporciona
um maior controle das cordas e consequentemente das notas no instrumento. Neste
contexto, Abel Carlevaro (1967) apresenta uma série de exercicios progressivos que
sao frequentemente utilizados para um bom desenvolvimento da individualidade dos
dedos.

31 NOTAS DOS ACORDES E SUAS APLICAGCOES

Saber a relacdo acorde/escala, é principio fundamental para que possamos
usar, além das notas fundamental, 32 e 52, as outras notas da escala, 22, 42, 63, e a 72,
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tanto simultaneamente, ou melodicamente. Para tanto precisamos examinar como se
comportam tais notas em relagéo a triade, pois algumas dessas notas podem causar
uma sensacao desconfortavel ao serem tocadas junto com o acorde, muito embora
sejam parte integrante do som dos acordes. Deve-se também ficar atento a melodia
principal, evitando notas que choquem com ela, ou, conforme (BENEVENUTO, 2013,
p.62), “A nota mais aguda da forma (a que chamamos de ponta do acorde) é a mais
percebida pelos nossos ouvidos. Ai esta a ‘melodia dos acordes™.
Benevenuto (2013) ainda esclarece:

“Como a ‘Ponta’ é a nota mais presente em nosso ouvido, ela deve ser tratada
melodicamente. O Processo a que chamamos ‘Melodizacao dos Acordes’ consiste
em colocarmos toda a escala que queremos na ponta destas triades, trazendo
simultaneamente ao ouvido a melodia e a harmonia” Benevenuto (2013. p.72).

3.1 O uso das notas da escala

As notas da escala dos acordes, podem ser tocadas entre um acorde e outro,
ou, a0 mudarmos a sua posicdo. No exemplo musical 8, veremos as possibilidades
de execucao das notas da escala junto aos acordes diaténicos. Optamos por nao
incluir o acorde formado no sétimo grau, triade menor com a quinta diminuta, por
nao se observar o0 seu uso em musica com textura homofdnica, “este termo, textura
homofénica, &€ usado para a escrita polifonica em que existe uma distingao clara entre
melodia e harmonia de acompanhamento” (Grove, 1994, p.438). Ao analisar esse
acorde, Schoenberg (1999) observa: “A triade sobre o VIl grau — a triade diminuta
— exige uma reflexdao especial. Sua constituicdo é diversa daquela das triades até
aqui estudadas, as quais possuem todas pelo menos uma coisa em comum: a quinta
justa. A triade do VIl grau tem uma quinta diminuta, intervalo ndo encontrado entre
os primeiros harménicos mais esclarecendo proximos e por isso percebido como
dissonéncia” (Schoenberg, 1999, p. 92). O mesmo autor acredita que, neste caso,
“a dissonéncia ocorreu primeiro transitoriamente, como nota de passagem” (p. 93) e
conclui, “por certo o VIl grau define a tonalidade e conduz ao acorde de concluséo,
mas também ele é hoje desusado” (Schoenberg, 1999, p. 204). Nos graficos, as notas
da escala estao grafadas com X.
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Exemplo musical 8 — movimentag¢do das notas da escala nos acordes diatonicos.

Fonte: Editoracdo do autor.
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O uso das notas na melodizagdo, é o principio do chord melody que, aliado
a inversdo dos baixos, permite a criacdo de movimentos paralelos, obliquos ou
contrarios entre as vozes extremas.

41 FUNCAO TONAL

Em fins do século XIX, (1893), Hugo Riemann, musicblogo aleméao, apresentaem
seu livro Harmony simplified: or, The theory of the tonal functions of chords (Harmonia
simplificada: ou, a Teoria das funcbes tonais dos acordes. Tradugao nossa) o que
conhecemos como a teoria das funcbes harménicas. Sobre essa teoria Koellreutter
(1978), escreve:

Func&o é uma grandeza susceptivel de variar, cujo valor depende do valor de
uma outra. Na harmonia, entende-se por funcéo a propriedade de um determinado
acorde, cujo valor expressivo depende da relagdo com os demais acordes da
estrutura harmdnica. Esta é determinada pelas relagdes de todos os acordes
com um centro tonal, a toénica [...] O sentido da fungéo resulta do contexto, do
relacionamento, consciente ou inconsciente, de fatores musicais, antecedentes e
consequentes, que devem ser ouvidos e sentidos. Varia, oscila, entre os conceitos
de repouso (tbnica) e movimento (subdominante, dominante), afastamento
(subdominante) e aproximacao (dominante). (Koellreutter, 1978, p.13)

Assim, podemos entender que em umatonalidade, ou campo harménico, existem
somente trés funcdes diferentes representadas pelos seguintes acordes: O acorde
formado no primeiro grau, tem funcéao ténica; o acorde formado no quarto grau, tem
funcédo subdominante; e o acorde formado no quinto grau, tem fungcdo dominante. Os
outros acordes do campo harménico, Iim, llim, VIm e VIim(b5), representam variacdes
das fungdes vistas.

Os acordes formados no sexto e no terceiro graus, tem dupla fungcédo: o sexto
grau tem funcéo tonica e subdominante e o terceiro grau funcéo ténica e dominante,
podem substituir os acordes principais da funcao, desde que nao criem conflitos com
a melodia. O acorde formado no sétimo grau compartilha a fungdo dominante com
0 quinto grau, podendo substitui-lo em qualquer situagcdo. O mesmo ocorre com 0
acorde formado no segundo grau da tonalidade, com fungdo subdominante, e que
substitui o quarto grau perfeitamente (Exemplo musical 9).
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Musica original

I grau Verau 1 grau V grau

Funglo thnica Fungio dominante Funglo tbnica Fung¢lo dominante

b e

IV grau I grau V grau 1 grau
Funglo subdominante  Fungao tbaica Fungio dominarte Funglo thaica

C

é ] i ] — r_r ? f ]l oo o 4 i Iﬂ l

Musica com substiutigdes

V1 grau V11 grau 1 prau VII grau
Fungio tonica Fungio dominante Fungdo tonica Fungio dominante
Am Bm®5) C Bm#*S)
-é'ﬂ EE===: =i |
. — + I e } +—3 : { ¥ .
11 grau VI grau WV grau V1 grau
Fungdo subdominante  Fungio timica Fungio dominante Fungio 1nica
Dm Am G Am
&
- - = [ — i — i: | _— :1 B :ﬂ
= — e e : L—t R T ———

Exemplo musical 9 — musica Peixinhos do Mar (dominio publico). Substituicdo de acordes por
outros com a mesma fungéo.

Fonte: Editoracédo do autor.

Neste exemplo foi mudado o acorde maior pelo seu substituo, la menor, VIl grau, no
primeiro, no sexto e no ultimo compasso. O acorde do segundo e do quarto compasso,
sol maior, ndo se diferencia muito do seu carater, criacado de movimento harménico,
ao ser substituido pelo si menor com a quinta diminuta, na verdade esse soa como
primeira inversao daquele. No quinto compasso o acorde de ré menor, segundo grau,
substitui o principal da fungcédo subdominante, fa maior. Podendo-se substituir acordes
por outro com a mesma funcéo, cria-se possibilidade de movimentagcdo harménica,
enriqguecendo ainda mais 0 acompanhamento.

4.1. Cifragem

a leitura das cifras aliada ao estudo da harmonia, &€ uma ferramenta de grande
importancia, pois, dai virdo as referéncias para o uso adequado dos acordes e
consequentemente das notas da escala. Apesar de nao haver um padréo, existem
algumas sugestdes de organizacao visual que podem otimizar tal pratica. Para uma
boa compreenséao, propomos que se divida a cifra em trés colunas (Calazans, 2016):

Primeira coluna — Nome da fundamental e qualidade do acorde.
Quando o acorde for maior, colocamos a letra correspondente a fundamental,

o

quando for menor acrescentamos a letra “m” ou o sinal “-*.
Segunda coluna — Qualidade da 72,

Se menor, usamos somente 0 ndmero 7; se maior, usamos o 7 acrescido do M.
Nesta coluna também colocamos a 62. O acorde com 62 €, em sua origem, uma
inverséo — C6 é a 1@ inversdo de Am7 e Cm6 é a 12 inversdo de Am7(b5) — porém,
tem personalidade proépria.

Terceira coluna — Colocamos as notas alteradas, dentro de parénteses:
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b9, #9, #11, b5, #5, b13, 13, add9, sus4, havendo possibilidade de uso de outros
termos, alt, frig, lyd. (Calazans, 2016, p.30).

Quando o acorde esté invertido, colocamos uma barra diagonal ao lado da cifra
e, depois, a letra correspondente a nota do baixo: “C7/Bb”. A proposta de escrita
sugerida em Calazans (2016), € a mesma adotada em Songbooks da editora Lumiar
(ver, por exemplo, Songbook Tom Jobim, vol 1, 2010).

51 CONSIDERACOES FINAIS

O uso consciente da harmonia e de suas possibilidades de enriquecimento
dos acompanhamentos harménicos, € o objetivo desse estudo. Muitos guitarristas
se prejudicam ao tocar somente através de graficos ou tablaturas. Este tipo de
abordagem torna o mausico limitado, levando a um desconhecimento das notas no
braco e uma consequente imobilizacdo — dificuldade para movimentar os acordes
quando necessario.

Nossa proposta € oferecer aos guitarristas as ferramentas necessarias para
que possam criar acompanhamentos com autonomia. Ter um pensamento critico de
construcdo e desconstrucéo cria a autossuficiéncia necesséaria para uma execucao
harménica eficiente e singular. Partindo de uma abordagem diferenciada do uso das
triades em acompanhamentos harménicos na guitarra, mostramos as particularidades
de cada item. Desde a execucado das triades com somente trés sons, passando
pela movimentacdo das mesmas através de mudanca de posi¢ao, inverséao, uso de
arpejo e das notas da escala. Acreditamos serem esses elementos, extremamente
necessarios, pois, inclusive, formam a base para um posterior estudo das tétrades.
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CAPITULO 11

MUSICA POPULAR BRASILEIRA NA HARPA SINFONICA:
DESAFIOS DE UMA NOVA ABORDAGEM
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Rio de Janeiro — RJ
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RESUMO: A Harpa Sinfénica, instrumento
harménico com presenca rara no Brasil devido
ao seu alto custo e falta de fabricacéo nacional,
tem se apresentado predominantemente no
meio erudito. Aos poucos tem adentrado ao
meio musical popular, através de experimentos
e transcricoes adaptadas ao instrumento. Estes
experimentos tém apoiado o desenvolvimento
de novas metodologias para o alcance de
novos ideais ainda nao explorados entre os
harpistas sinfénicos brasileiros. Uma proposta
de variagbes ritmicas aplicadas a exercicios
tradicionais para harpa é apontada, haja vista
necessidade de adaptacéo do hapista as novas
exigéncias musicais.

PALAVRAS-CHAVE: Harpa sinfénica; Musica
popular; Diversidade ritmica; Escrita idiomatica.

BRAZILIAN POPULAR MUSICIN SYMPHONC
HARPA CHALENGES OF ANEW APPROACH
ABSTRACT: The Symphonic Harp, a harmonic

instrument with rare presence in Brazil due to its
high cost and lack of national manufacture, has
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been predominantly presented in the classical
environment. Gradually ithas entered the popular
musical environment, through experiments and
transcriptions adapted to the instrument. These
experiments have supported the development
of new methodologies to reach new untapped
ideals among Brazilian symphonic harpists.
A proposal of rhythmic variations applied to
traditional harp exercises is pointed out, given
the need to adapt the harpist to the new musical
demands.

KEYWORDS: Symphonic Harp; Popular music;
Rhythmic Diversity; Idiomatic writing.

11 INTRODUCAO

A harpa € um dos instrumentos musicais
mais antigos de que se tem conhecimento, e
diversos vestigios comprovam sua existéncia
desde tempos remotos. Essa presenca
remota é comprovada pelos indicios de seu
uso em praticamente todas as civilizagbes da
Antiguidade, tais como o0s povos hebraicos,
mesopotamicos, egipcios, gregos, dentre
outros (ABRASHEV; GADJE, 2006). De acordo
com Henrique (2004), a denominacao “harpa”
tem sido usado como nome genérico para
os cordofones em que as cordas estdo num
plano perpendicular ao do tampo da caixa de

ressonancia.




Varios tipos de harpas foram desenvolvidos ao longo da historia. No Brasil, os
modelos mais conhecidos sdo a harpa paraguaia, a harpa céltica e a harpa sinfbnica.
O tipo de musica que se pretende tocar influencia o tipo de harpa a ser escolhida. Nas
harpas célticas, por exemplo, costumam-se tocar repertorios antigos ou populares
mais simples, devido as limitagdes dessa quanto as tonalidades e a realizagao de
semitons, caracteristica também observada nas harpas paraguaias. As harpas de
concerto, ou harpas sinfénicas, sdo usadas principalmente em orquestras e possuem
recursos para tocar em qualquer tonalidade, devido a existéncia de pedais que
possibilitam execucédo de alguns repertdrios que ndo sao possiveis em outros tipos
de harpa. Sao instrumentos tradicionamente de até 47 cordas dedilhadas.

Tal qual o piano, ou qualquer outro instrumento harménico, a harpa é um
instrumento que oferece a possibilidade de executar a melodia e harmonia da musica
ao mesmo tempo, de executar um trecho polifénico a duas ou mais vozes, e de realizar
possibilidades de efeitos sonoros diversos (RENIE, 1966). Essas possibilidades
incluem efeitos percussivos no tampo do instrumento e efeitos de timbres causados
por maneiras ndo convencionais de execugao ao instrumento.

A partitura tipica deste instrumento também se assemelha em muito a partitura
escrita para piano. Melville Clark, em seu livro “How to Play the Harp” (1932), afirma:
“Se vocé tiver estudado algum outro instrumento, particularmente o piano, vocé achara
a harpa muito parecida, ja que a escrita musical € a mesma...” (traducao prépria).

Os acordes (com notas dedilhadas simultaneamente ou tocadas uma ap6s outra,
com arpejo) e os glissandos, nos quais o instrumentista desliza os dedos rapidamente
no sentido transversal as cordas, s&o os elementos que mais caracterizam a literatura
tipica de seu repertério. Em repertérios mais modernos, o tampo e as demais partes
de madeira séo utilizados como componentes de percussao. Também em repertorios
contemporéaneos, efeitos sonoros n&o convencionais do instrumento séo utilizados
como alternativas de produ¢des musicais de sonoridades de efeitos de som.

A sonoridade das harpas em geral é classificada como suave e “doce”. Seu
timbre caracteristico ressoa até que sesse a vibragdo da corda dedilhada.

O timbre da harpa é muito interessante mas, (sic) como acontece em todos 0s
instrumentos de corda dedilhada, o seu som estingue-se rapidamente. A fim de
provocar o fim de um som, impedindo a corda de continuar a vibrar, o executante
utiliza a mdo como abafador. (HENRIQUE, 2004, p.141).

21 A HARPA SINFONICA E SUAS PRINCIPAIS CARACTERISTICAS

A harpa sinfénica, mundialmente conhecida como harpa de pedais ou harpa de
orquestra, é sucessora de varios outros modelos antigos de harpas. Foi aperfeicoada
na Europa a partir do século XIX e com efeito, este continente se tornou o berco de
desenvolvimento técnico e musical deste instrumento.
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A erudicdo musical ainda tem se mostrando quase que exclusiva para com o
instrumento que, devido a sua raridade e dificuldade de aquisicdo comparados a
outros instrumentos musicais, ainda nao obteve tanto desenvolvimento de estilos
musicais ha mesma proporcao que outros instrumentos mais populares.

Dotada de mecanismo denominado de agéo dupla, a harpa sinfénica proporcionou
significante desenvolvimento quanto ao estilo de repertorio. No entanto, este foi
desenvolvido principalmente na Europa, local onde a musica evoluiu grandemente na
harmonia, mas muito pouco sob o ponto de vista ritmico.

E um instrumento de grande complexidade. Seu mecanismo é constituido por
mais de mil pecas. Possui um sistema de pedais de duplo movimento (mecanismo
de acédo dupla), introduzido por Sebastian Erard no inicio do século XIX (HENRIQUE,
20024). O acionamento dos pedais movimenta discos que giram alterando o tamanho
da corda, produzindo deste modo alteracbes de semitons. Estes pedais estao situados
na base do instrumento. Sdo sete pedais, cada um correspondendo a uma nota da
escala natural. Gracas ao duplo mecanismo de pedal, € possivel que cada corda da
harpa sinfGnica se altere por até dois semitons.

Sua afinacao é feita na escala diatbnica de D6 bemol maior, que € obtida com
todos os pedais na posicao de repouso (posicao em cima). Alterando os bemois para
regido do meio obtém-se a escala de D6 maior, e D6 # maior alterando os pedais para
regiao mais baixa.

Possui extensdo quase tdo ampla quanto a do piano: D6 bemol -1 até Sol
bemol 6. As cores das cordas (vermelhas para a nota D6 e preta para a nota Fa) sao
essenciais para que o executante se oriente no dedilhar das notas.

O transporte da harpa sinfénica, além de trabalhoso, é arriscado. Para que
menos riscos de danos a estrutura do instrumento ocorra, € necessario que mais de
uma pessoa carregue o instrumento, e este seja transportado num veiculo ideal. A
portabilidade deste instrumento varia de acordo com o0 que se dispdes para tal. Com
peso médio de 40 kg e altura média de 1,80 m, s&o necessarios meios que acolham
e suportem tais dimensodes de peso e medida, que sé&o bastante aumentados quando
se colocada em um case instrumental.

Uma das caracteristicas marcantes da harpa sinfénica séo os glissandos. Pela
possibilidade de utilizacdo de recursos de enarmonia através do acionamento dos
pedais, € possivel obter glissandos exclusivos, que somente neste instrumento é
possivel produzir. Juntamente com os arpejos, os glissandos formam a linguagem
dominante caracteristica do instrumento.

Dentre os efeitos sonoros além dos glissandos e arpejos, alguns outros efeitos
se destacam: os harmdnicos, bisbigliandos, sons com as unhas, pincés, pres de la
table, dentre outros que séo utilizados principalmente em repertérios modernos.
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31 AREALIDADE ENFRENTADA PELOS HARPISTAS SINFONICOS BRASILEIROS

A musica brasileira tem alcangado cruzamento de fronteiras através de artistas
e pesquisadores locais que se dedicam a expansao e a divulgacao da arte musical do
pais. Elatem sido apresentada como uma das expressdes mais importantes da cultura
brasileira, haja vista a aceitacéo e apreciacéo local e internacional de suas principais
caracteristicas harmoénicas e ritmicas, além do trabalho que é realizado para divulga-
la (COLLURA, 2009). No entanto, pouco tem sido a participagao do harpista sinfénico
brasileiro neste cenario. Dentre os motivos, podem-se apontar algumas principais
razoes:

a) Um instrumento raro no pais: devido ao alto custo do instrumento, associado
a falta de fabricas no Brasil e as altas taxas de importacéo e de frete, poucas
instituicoes e brasileiros possuem este instrumento, comparado a tantos outros
instrumentos comumente encontrados no meio musical. Nao existe no pais
fabrica de harpa sinfénica;

b) A existéncia de poucas escolas de harpa sinfénica no Brasil: a Universidade
Federal de Minas Gerais (UFMG), a Universidade Federal do Rio de Janeiro
(UFRJ), a Faculdade Mozarteum de Sdo Paulo (FAMOSP), e a Universidade
Federal da Paraiba (UFPB) sao algumas poucas escolas do pais que oferecem
bacharelado neste instrumento. Com poucas ofertas de cursos de harpa,
diversos alunos e interessados procuram festivais, masterclasses e eventos
para adquirir conhecimentos e aprendizados no modo “curso livre” ou “curso
avulso”;

c) A inexisténcia nos conservatorios brasileiros de musica atuais do curso de
“harpa popular”: a formacao atual dos harpistas sinfénicos brasileiros esta sob
os moldes eruditos, cujos padrdes de ensino musical sdo voltados a técnica e
ao repertdrio principalmente europeu.

d) A hegemonia do material didatico de aprendizado dos harpistas sinfénicos:
as literaturas de partituras da harpa sinfénica sdo compostas principalmente por
livros de técnica deste instrumento, ou livros contendo pecas de compositores
em sua quase totalidade europeus ou norte-americanos, locais onde estes
exemplos tipicos de harpas sao largamente utilizados e estudados. Séo
poucas as musicas brasileiras compostas para harpa sinfonica.

Diante das razdes expostas, possiveis causas para que se denomine a musica
popular na harpa sinfénica como um “fator atrasado” sao justificadas. Além das
dificuldades anteriormente apresentadas, ha poucos empregos para harpistas no
pais, e parte deles estad ocupado por harpistas estrangeiros que s&o convidados ou
aprovados a fazerem parte de quadros de orquestras nacionais, 0 que se apresenta
como um verdadeiro desestimulo para o estudo do instrumento no pais.
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De acordo com dados da FUNART, Fundacao Nacional de Artes, o Brasil possui
2.755 bandas de musica e 371 orquestras (Portal Brasileiro de dados Abertos, 2018).
Apesar deste elevado numero, sdo poucos 0S grupos musicais que possuem em
sua carga instrumental pelo menos uma harpa sinfénica. Esta defasagem restringe a
quantidade de harpistas atuantes em grupo musical oficial. A falta do instrumento inibe
a formacédo de maior numero de interessados a estudar o instrumento. As instituicoes
musicais brasileiras deveriam estar mais bem equipadas com instrumentos e cursos
de bons niveis disponiveis aos tantos que se dispde em adquirir conhecimento e se
propde ao desenvolvimento cultural nacional. No entanto, este alvo esta longe da
realidade para os que almejam desenvolvimento harpistico no pais.

Existem algumas iniciativas para a popularizacdo do instrumento, porém ha
ainda um longo caminho a percorrer. A harpa sinfGnica — ainda para poucos — vem se
tornando, mesmo que de maneira timida, um pouco mais acessivel, e tem alcancado,
através de experimentos e praticas audaciosas, lugares onde a musica popular
brasileira j& marcou presenca. Esta musica, embora hibrida em suas origens, &
essencialmente negra (Caldas, W. 2010, p.11), e ja tem reconhecimento internacional
no que diz respeito a qualidade e divulgacao, certamente contribuidos pelos elementos
que a compde, destacando o ritmo, a harmonia, as dissonéncias da Bossa Nova, e
todas outras caracteristicas préprias. Faz-se importante defender que os problemas
listados ndo devem servir de impedimento para a inclusdo da harpa sinfénica no
contexto musical popular, mesmo que esta seja ainda um instrumento elitizado e raro
no pais.

41 RITMICA E LEVADAS BRASILEIRAS PARA HARPA SINFONICA

A harpa sinfénica tem sido predominantemente usada em repertério cuja
a escrita da escola erudita europeia tem prevalecido. E observado que a musica
europeia evolui grandemente no que diz respeito a harmonia, mas muito pouco sob o
ponto de vista ritmico. (COLLURA, 2009).

A medida que determinado instrumento adentra a uma cultura, o repertorio
caracteristicodeste se adaptaaolocalemqueele seimpde. O elementoritmicobrasileiro
é fato recente na harpa sinfénica, que tem ganhado espaco no desenvolvimento e na
apreciacdo. Atualmente, os harpistas Halysson Nogueira (Brasilia), Cristina Braga,
(Rio de Janeiro), Glaucia Castilhos (Espirito Santo), sdo exemplos de musicos que
tem usado a harpa sinfénica para divulgar repertério musical brasileiro no pais e no
exterior. Repertoérios carateristicos popular brasileiros tem sido adaptado as harpas
sinfénicas por estes harpistas, que tem enriquecido e dado forca a este instrumento
para que ele adira e acompanhe participagcado no cenario musical brasileiro popular.

Concretizada pela influéncia da cultura negra, a musica nacional brasileira
obteve contribuicdo dos africanos principalmente no que diz respeito ao aspecto
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ritmico (MARIZ, 2000). Os ritmos sincopados trazidos pelos escravos serviram como
base para uma musica ritmicamente mais variada. Este elemento ritmico tem sido
objeto de interesse de musicos e estudiosos do mundo inteiro.

Grande parte de livros tradicionais de técnicas harpisticas para harpa sinféica
tem apresentado exercicios musicais técnicos basicos, cujo teor didatico se atém
principalmente as articulagdes, passagens de dedos nas escalas e arpejos, dentre
outras necessidades de conhecimentos de execug¢do dos harpistas. No entanto,
dificilmente se encontra exercicios de praticas ritmicas voltados para formacéo do
harpista. Assim como nos exercicios tradicionais, percebe-se que o repertério de
harpa céltica e sinfénico ainda é fortemente influenciado por estrutura tradicional
europeia.

Outro elemento pouco explorado no meio harpistico sinfénico brasileiro € o
tampo do instrumento. Escrita idiomatica percussiva para o instrumento encontra-
se em fase de formulac&o e padroniza¢do. O tampo do instrumento possui principal
funcdo em propagar o som dedilhado das cordas. Porém também atua na producgao
sonora ritmica. O recurso para utilizacéao do tampo pode ser usado enquanto uma das
maos do harpista dedilha e outra executa acompanhamento percussivo, ou entdao uma
ou duas méaos executam solos percussivos. A utilizagdo do tampo como componente
sonoro pode enriquecer e caracterizar ainda mais o repertério brasileiro, dotado de
tantas variagdes ritmicas que caracterizam a linguagem musical nacional.

Tanto no dedilhar das cordas da harpa, quanto no uso do tampo do instrumento
para percussao ritmica, sdo imensas as possibilidades de reproducéo das musicas
populares brasileiras, que a partir do final do século XIX sintetiza sua expressao
musical urbana através do hibridismo de sons indigenas, negros e europeus (CALDAS,
p.3). Esta musica, que constantemente passa por processos de transformacdes
em sua propria estética musical, com notoérias influéncias da cultura popular e de
pesquisadores e compositores que lancam nela alguns experimentos, tem sido
exportada e aceita em diversos lugares através de diversos meios instrumentais,
sendo que, neste quesito, os instrumentos mais populares e acessiveis sdo 0s
responsaveis por esta divulgagao.

Seguem alguns exercicios ritmicos tradicionais de harpa adaptados e transcritos
para ritmos brasileiros, ou sincopados, sob uma proposta de apresentacao de estudos
para independéncia e coordenac¢do, com alguns exemplos de adaptacdes de alguns
ritmos especificos. Uma infinidade de variacdes ritmicas pode ser obtida a partir do
exemplo original, devendo estas estarem de acordo com a proposta da técnica do
instrumento, atendendo aos limites e técnicas executaveis. Estes foram elaborados a
partir da necessidade de adaptar as habilidades do instrumentista as novas exigéncias
musicais desenvolvidas quanto a varia¢des ritmicas.

A figura 1 apresenta um exercicio original, do livro “Método per arpe” de Maria
Grossi: Este é um tipico exemplo de exercicio técnico tradicional para articulacédo
e passagem de dedo, tdo importante para formacédo e desenvolvimento técnico do
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harpista. Sua estrutura ritmica é bem simples, dado a isso, o elemento ritmo néo é
destaque para execucao.
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Figura 1: Grossi, Maria. Exercicio N° 17, p. 58, de escala e articulagéo escrito para harpa.

Fonte: editoracdo da autora.

Dado o exercicio original, variacées e acentos ritmicos poderao ser aplicados
para pratica de execucdes que exigirdo variacdes de estilos ritmicos:

a) Acentuacéo fora do tempo forte (figura 2): esta podera ser deslocada para
outras notas também fora do tempo de apoio. A partir deste exemplo, diversas
variacbes poderdo serem aplicadas, criando deste modo independéncia ritmica
necessaria para melhor execucéao e aprendizado musical.

Figura 2: exemplo aplicado ao exercicio original escrito por Maria Grossi, com deslocamento de
acentuagao ritmica.

Fonte: editoragdo da autora.

b) Acompanhamento ritmado da mao esquerda (figura 3): além de varacgdes
ritmicas que poderédo serem aplicadas, a inversdo de acompanhamento ritmico
também é valida para aquisicdo de independéncia musical.
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Figura 3: proposta de variagéo ritmica da mao esquerda aplicada ao exercicio original de Maria
Grossi.

Fonte: editoracdo da autora.

A partir da pratica de exercicios especificos propostos, o entendimento para
aplicacao aorepertorio para o qual se sugere, torna-se mais legivel. O gingado brasileiro
sera melhor alcancado a partir do entendimento do balancgo ritmico indicado, e este
sera melhor alcancado a partir de atividades realizadas que desenvolvam aplicacao
em repertdrios tipicos de musicas brasileiras. Para pratica como harpista solista, ou
acompanhado em um duo, trio, ou grupo maior, &€ necessario na masica brasileira que
ao menos no momento inicial de aprendizado seja entendido de forma progressiva os
padrdes ritmicos, caracteristicas da melodia, clichés ritmico-harmdnico, e para cada
um destes elementos € necesséaria dedicacao para pleno entendimento que daréo
melhor resultado.

51 ENSINO TRADICIONAL DE MUSICA X NOVAS ABORDAGENS

A construcéo e reconstrucdo de novas metodologias na busca de encontrar a
maneira adequada para o aprendizado e desenvolvimento tem se tornado motivo de
reflexdo para realizacdo de novos ideais ainda n&o explorados entre os harpistas
sinfénicos brasileiros.

Um novo enfoque passou a existir na histéria da musica mundial: o
experimentalismo, da pesquisa e da descoberta sonora, dentro de um contexto mais
amplo — o0 da musica da atualidade (PAZ, 2013, p. 10).

O conhecimento e a prética de diversos materiais sonoros, a necessidade de
melhor difundir a nova musica brasileira, e o advento de novas experimentacgdes,
somam-se a necessidade de novas abordagens para complementagdo do ensino
tradicional, que podera ser complementado pelo estudo das novas linguagens
musicais contemporaneas.

Com o advento de novas propostas de construgdes de harpas de facil aquisicao
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gue usam a mesma maneira pratica e técnica de dedilhamento de harpas sinfonicas,
0 numero de harpistas tende a se elevar, o que ja vem ocorrendo em varios centros
nacionais. Junto a este crescimento, novas metodologias que atendam as mutacoes
da vida musical atual devem ser elaboradas para atendimento a rapida eclosao da
proposta moderna musical, que implica a reflexdo e exame de toda acéo musical até
entao prosperada.

As mutagdes na pedagogia musical eclodiram rapidamente, implicando o repensar
e a revisédo de toda uma pratica musical até entdo desenvolvida. N&o é possivel
reformular a pratica sem conhecer bem as novas descobertas e aquisicdes. Em
musica, poderiamos dizer que nao ha reformulacdo sem uma grande vivéncia e
experiéncia do novo, sem um sério questionamento de ideias. (PAZ, 2013).

O ensino da musica vive momento de novas formas de interacdo na
contemporaneidade. Novas abordagens relativas a instrucdo musical estéao
constantemente desenvolvidas e, de forma rapida, para acompanhar o acelerado
desenvolvimento que os tempos modernos tém confrontado, reflexo do comportamento
da nova industria musical, novos perfis de estudantes de musica, advento de novos
comportamentos de publico e novos estudos desenvolvidos a partir de novas criagées.

A necessidade de expressar determinada musica gera o dever de criacdo de uma
técnica de estudo que prepare esta producao musical, tao importante para formacgao
de um musico. Um estudo de técnica orientado, voltado a novas abordagens, pode
proporcionar orientacdo que ajudarao a atingir objetivos musicais que atendam a esta
abordagem.

O resultado de experiéncias vivenciadas por harpistas sinfénicos brasileiros
indicam a aceitagdo, apreciacao, e principalmente a necessidade de criacdo de
propostas queinovem e satisfacam o universo de harpistas que almejam diversificacoes
que complementem o ensino tradicional, ndo com a intensdo de se revolucionar o
ensino e a pratica instrumental dos harpistas sinfénicos, mas sim contribuir para que
estes harpistas possam ter op¢des de execugdes musicais diferentes das tradicionais
até entéo estabelecidas, atendendo entdo as mutacdes da vida atual.
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CAPITULO 12

A BATERIA E O CONGO: CULTURA E CRIATIVIDADE

Thiago Josis Vieira Ramos
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RESUMO: O presente artigo demonstra a
aplicacédode umdos principais simbolos culturais
do Estado do Espirito Santo na bateria, o Congo
Capixaba. Ritmo de tradicdo oral, executado
por grupos de pessoas com instrumentacao
tipica, est4 presente em diversas regides do
Estado. Através da insercédo e da adaptacao
de instrumentos de percussao caracteristicos
das Bandas de Congo do Espirito Santo a
bateria, apresentar-se-a, a partir da linguagem
ritmica e idiomatica dessa manifestacao
cultural, exercicios técnicos progressivos
de coordenacdo motora e independéncia,
contribuindo para o mo os resultados destes,
foram testados em duas oficinas ministradas
éncia, afim de executar a ritmica do Congo
Capixaba na bateria, contribuindo assim para o
aumento do repertorio para este instrumento. Os
exercicios técnicos progressivos inspirados nas
linhas ritmicas do Congo Capixaba, bem como
suas adaptagdes, foram testados em oficinas
ministradas em duas instituicbes de ensino,
proporcionando ao aluno uma aproximacao
entre a técnica e a cultura, a tradicédo e a
inovacao.
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THE DRUMS AND THE CONGO: CULTURE
AND CREATIVITY

ABSTRACT: This article explains how to apply
elements of Congo to the drum set. Congo is
one of the main musical and cultural symbols
of the state of Espirito Santo (Brazil). The
music, based on oral tradition, is played by a
group of people with specific instrumentation,
and its performance is observed all over the
state. Approaching the rhythmic and idiomatic
aesthetics of this music, this research presents
a series of progressive exercises focusing on
independence and motor coordination to play
the rhythmic figures of Congo on the drums.
Also, the exercises incorporate the use of
traditional Congo instruments to the drum
set. This progressive technique method was
tested in clinics and classes taught in two
schools, increasing the drum set repertoire
and promoting studies that blend drums
technique with cultural values, tradition, and
innovation.

KEYWORDS: Congo Bands; Drums; Percussion
Instruments; Oral Tradition.




11 INTRODUCAO

O Espirito Santo € um dos 4 Estados que compdem a regidao Sudeste do Brasil.
Atualmente com cerca de 4 milh6es de habitantes, detém grande diversidade cultural,
consequéncia do encontro de indios, negros, portugueses e imigrantes italianos,
alemaes, pomeranos, poloneses, dentre outros.

Um dos principais simbolos culturais do Estado é representado por suas Bandas
de Congo, como disse Jaceguay Lins, “uma bem-sucedida mistura musical de indios,
europeus e africanos” (LINS, 2016, p. 97). Com base em sua histéria, bem como suas
peculiaridades ritmicas e instrumentais, buscaremos aqui demonstrar a sua adaptacao
a bateria, uma vez que este importante ritmo de tradicao oral é executado por grupos
de pessoas com diversos instrumentos de percussdo. Com isso, visamos promover a
aproximacgao do baterista com a cultura deste Estado, propiciando a mediacéo entre
a tradicédo e a inovagao, promovendo uma contextualizagao cultural e técnica.

Para isso, apresentaremos um pouco da historia deste ritmo, listando sua
instrumentacao, peculiaridades ritmicas e os costumes e tradicbes advindos da
religiosidade envolvida nessa manifestacdo cultural, encerrando essa primeira
parte com uma pequena reflexdo sobre a cultura na educacdo. De mesmo modo,
apresentaremos a histéria da bateria e sua chegada ao Brasil, ilustrando como se
deu a adaptacdo dos ritmos brasileiros a esse instrumento e a construcédo de sua
linguagem.

Finalmente sera feita uma ligagdo do Congo do Espirito Santo com a bateria e
demonstradas as adaptacdes e os procedimentos utilizados para a aplicagao deste
ritmo ao instrumento.

21 O CONGO

O Congo é uma das principais manifestagdes culturais do Estado do Espirito
Santo e ha centenas de anos esta presente nos encontros populares em diversas
regides do Estado. Ritmo de tradi¢ao oral, traz consigo a histéria do povo capixaba.

Segundo Guilherme Santos Neves (1980), pesquisador do folclore capixaba,
0 primeiro registro impresso sobre a atuacdo de uma primitiva Banda de Congo
formada por indios Mutuns, oriundos das margens do rio Doce, embora ndo a mais
antiga referéncia sobre o assunto, foi o registro do Padre Antunes de Sequeira em
seu “Esboco Historico dos Costumes do Povo Espirito-Santense” publicado em 1893.
Padre Antunes descreve em seus registros a dancga desses indios, 0os quais, segundo
ele, berravam horrivelmente abaixados e em circulos, batendo em seus peitos e coxas
com as palmas das méaos.

Jaceguay Lins (2016) observa que a capitania do Espirito Santo, comecou a
receber negros escravos somente no final de 1621 na regidao do Vale do Cricaré
em Sao Mateus, interior do Estado, e que durante o século XX alguns municipios
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do Espirito Santo passaram também a contar com a presenca de negros, 0s quais
comecgaram a ingressar nas Bandas de Congo, primariamente formadas por indios.
Essa juncédo afro-amerindia nos da os elementos presentes nas atuais Bandas de
Congo do Estado. Com o passar do tempo e com maiores influéncias africanas,
alguns nomes e termos indigenas foram substituidos, como o caso do guarara, que
mudou para congo ou tambor, vindo dai a denominagdo Banda de Congo, fazendo
melhor referencia & Africa (NEVES, 1980).

31 INSTRUMENTACAO

Atualmente, a instrumentacé&o utilizada pelas Bandas de Congo do Estado do
Espirito Santo conta imprescindivelmente com os Tambores e as Casacas. Segundo
Guilherme Santos Neves, os tambores eram “feitos de um pau cavado, as vezes 0co
por sua natureza, tendo em uma das extremidades um couro, pregado com tarugos
de madeirarija”. Hoje sua producéo pode variar, além de poderem ser confeccionados
em madeira oca ou escavados, Lins afirma que a maior parte da produgcdo vem da
reciclagem de barris, onde, ap0s retirados a tampa e o fundo, fixa-se uma pele,
normalmente de couro de boi, por meio de pregos, tarugos sob pressao ou rebites de
aluminio.

Esses Tambores tém a funcdo de base e, embora sua ritmica possa sofrer
variacdes decorrentes das diversas Bandas espalhadas hoje pelo Estado, o principal
motivo ritmico executado por esse naipe de tambores é colcheia pontuada e
semicolcheia, seguidas de duas colcheias.

Exemplo musical 1: LINS, Jaceguay. O Congo do Espirito Santo: uma panoramica musicolégica
das bandas de congo, pg. 56.

Fonte: editoracdo do autor.

Os tambores agudos, encontrados principalmente nas Bandas de Congo
localizadas em Serra - ES, ora tocam em unissono com os demais tambores de base,
ora sobrepondo-os, criando diversas melodias ritmicas.

Ja a Casaca, um tipo especifico de reco-reco, € um instrumento tipico de origem
amerindia, mencionado desde os primeiros relatos histéricos sobre as Bandas de
Congo do Espirito Santo. Esculpido em madeira, tem em sua parte superior uma
cabeca entalhada. Um pedaco de bambu com sulcos transversais € anexado ao seu
corpo, sendo este raspado por uma baqueta. Segundo Mestre Vitalino, importante
artesao de Casacas do Estado, a Casaca apresenta grandes possibilidades ritmicas
e um grande potencial timbrico, dependendo da forma com que é tocada, seja pelo
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posicionamento, velocidade ou pressao empregada pela baqueta no instrumento.
Suas dimensdes podem variar resultando em timbres mais agudos ou graves de
acordo com o tamanho da casaca.

%
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N

Foto 1: Casaca.

Fonte: arquivo do autor.

A ritmica mais comum encontrada no naipe das Casacas em diversas Bandas
de Congo do Estado é colcheia seguida de duas semicolcheias, as quais se repetem,
conforme exemplo a seguir:

Exemplo musical 2: Ritmica do naipe das casacas.

Fonte: editoracdo do autor.

Optamos pela escrita com colcheia na primeira nota de cada tempo a fim de
facilitar a leitura, no entanto, seu resultado sonoro se da como escrito abaixo:

= =

Exemplo musical 3: Resultado sonoro — ritmica casaca.

Fonte: editoracéo do autor.
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Tanto a casaca quanto os tambores, além do ritmo base mencionado acima,
desempenham seus repiques. Estes repiques sdo pequenas cadéncias ritmicas
executadas solo ou coletivamente. Duas figuras ritmicas muito utilizadas nesse

Exemplo musical 4: LINS, Jaceguay. O Congo do Espirito Santo: uma panoramica musicoldgica
das bandas de congo, pg. 75.

momento sao:

Fonte: O Congo do Espirito Santo: uma panoréamica musicologica das bandas de congo, Jaceguay Lins.

Exemplo musical 5: LINS, Jaceguay. O Congo do Espirito Santo: uma panoramica musicoldgica
das bandas de congo, pg. 75.

Fonte: O Congo do Espirito Santo: uma panoramica musicologica das bandas de congo, Jaceguay Lins.

Outros instrumentos também fazem parte das Bandas de Congo Capixaba,
no entanto, ndo obrigatoriamente estdo presentes em todas as Bandas. A opcéo
pela instrumentacdo depende da regido, sua histéria e Mestre- Segundo 0 musico
e pesquisador da cultura afro-capixaba Fabio Carvalho, o Mestre de Congo € a
pessoa mais velha, que detém maior sabedoria do grupo e sobre as manifestagdes.
E quem rege e organiza, seja nos ensaios ou nas apresentagées, definindo a hora de
comecar e parar as musicas, tendo a voz principal do grupo. Dentre os instrumentos
ja mencionados — Tambores e Casaca — encontramos também o chocalho, a cuica, o
pandeiro, o tridngulo, a caixa, o bumbo e o apito.

Afim de manter suas principais caracteristicas acrescentaremos dois instrumentos
de percussao tipicos do Congo Capixaba a bateria: a Casaca e o Chocalho, conforme
fotos a segquir.
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Foto 2: Casaca adaptada ao setup da bateria.

Fonte: arquivo do autor.

Foto 3: Chocalho utilizado junto ao setup da bateria.

Fonte: arquivo do autor.

Cada Casaca é tocada por um unico instrumentista. O congueiro ou a congueira,
denominacao dada pelo grupo social aos participantes das Bandas de Congo, segura
a Casaca pelo pescogo — area abaixo da cabeca entalhada e acima da area de toque
do instrumento — friccionando com a outra méao a baqueta nos sulcos do bambu.
Por necessitar das duas maos para tocar este instrumento, uma adaptacao se fez
necessaria.

Anexamos na parte oposta aos sulcos esculpidos no bambu um clamp,
possibilitando acrescentar esse tipico instrumento a Bateria.
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Foto 4: Casaca adaptada ao pedestal.

Fonte: arquivo do autor.

Foto 5: Detalhe do clamp adaptado a casaca.

Fonte: arquivo do autor.

Feito essa adaptacéo, prende-se o instrumento a um pedestal a fim de toca-lo
com apenas uma das maos, liberando a outra para a execugcao das demais linhas
ritmicas caracteristicas do Congo Capixaba. Indicamos com setas uma sugestdo da
direcdo da raspagem da baqueta na Casaca a ser utilizada nos exercicios desta
apostila, conforme exemplo a seguir:
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Exemplo musical 6: Setas indicativas para tocar a casaca.

Fonte: editoracdo do autor.

Segue abaixo transcricdo de uma possibilidade ritmica do Congo Capixaba
utilizando sua principal instrumentacéao:

Casaca /H :2 J ::E -.Jr h _J' h -J. h :
crocaro [[ 1] o 9 0 o 90 oo | dooededs
Tambor Agudo H 2 7 J M—lﬂ—jﬂ J
Tambor Médio |HH :E J : :I ='1. =| 1 :I ='1.
Tambor Grave | :2 J j -J J .Jr j .J -J
\II 4

Exemplo musical 7: Transcricdo Congo capixaba.

Fonte: editoracéo do autor.

41 TRADICAO, COSTUMES E RELIGIOSIDADE

As Bandas de Congo Capixaba, participam predominantemente das festas
realizadas em louvor a santos, como a Cortada e Puxada de Mastro de Sao Pedro,
Sao Sebastidao e principalmente Sao Benedito, pois por ser um santo negro, obteve
maior acolhimento entre os escravos africanos no Brasil (NEVES, 1980; LINZ, 2016).

Esses festejos acontecem em quatro etapas:

[...] acortada do mastro, dias antes da festa, compreendendo a derrubada da arvore
escolhida, seguida da puxada (na véspera ou no dia do orago), do levantamento
e a fincada. Durante a cortada, o levantamento e a fincada — que ¢é feita ao lado
ou diante do templo do padroeiro — as bandas tocam e o povo canta louvagdes ao
santo (LINZ, 2016, p. 105).

Este ritual da Cortada do Mastro e a Puxada de um Navio em terra seca, que
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também faz parte desses festejos, teve origem em Portugal (LINZ, 2016). Neves
(2008) diz que festejos com Mastros de santos houve ou ha em vérios Estados. No
entanto, complementa que:

Se ha festas do mastro em outros pontos do Brasil — € as ha, especialmente no
ciclo junino — nem uma so delas se assemelha as festas capixabas com a cortada,
a puxada e a fincada do mastro, dentro do ritual profano-religioso que as distingue,
com o barco, o mastro e a bandeira do santo, e com o vibrante aparato poético-
musical das bandas de congos (NEVES, 2008, p. 58).

51 CULTURA X EDUCACAO

Mesmo se tratando de um dos principais simbolos culturais do Estado do Espirito
Santo, Santos (2011) afirma que a academia ainda nao o valorizou devidamente.
Congruente a esta informacao, ap6s pesquisa feita em uma comunidade do Espirito
Santo, Souza (2005) nos mostra a importancia do Congo enquanto suporte na
formacéo do adolescente negro e negra. Faz um paralelo com a educacéao africana,
onde o conhecimento € transmitido pelos mais velhos aos mais novos no dia-a-dia
em suas comunidades, durante as atividades do cotidiano. Afirma que as escolas
dessa regiao “[...] nao trabalham com a realidade local da comunidade, nem de longe
contemplam em suas atividades as relagdes sociais, econémicas, politicas e culturais
da regiao [...]” (SOUZA, 2005, p. 47). Descreve ainda sobre o preconceito relativo
a cultura do Congo Capixaba, mencionando o registro feito pelo Padre Antunes
de Sequeira, supracitado, como sendo um registro carregado de discriminagdo e
preconceito. Conclui dizendo que “nos dias de hoje, ainda se observam descricdes
limitadas e discriminatérias onde o congo é visto na esfera do folclore, como uma
cultura limitada [...]” (SOUZA, 2005, p. 86).

61 ABATERIA

A bateria é um instrumento da familia da percusséo, resultante do agrupamento
de instrumentos de origens e tradi¢cOes distintas, mas que ao serem reunidos, passam
a representar um unico instrumento, tocado por um unico instrumentista (CARINCI,
2012). Somando a este argumento, Barsalini (2009) a define como “[...] um instrumento
multiplo, ou seja, consiste em uma juncao de diferentes instrumentos de percussao,
e executado de forma preponderante na musica popular” (BARSALINI, 2009, p. 9).

Estabelecida a partir dos instrumentos de percussdo das orquestras e das
bandas militares do século XIX e também dos instrumentos de percussao popular
(CARINCI, 2012), teve seu desenvolvimento ligado ao surgimento do Jazz. Um dos
marcos desse desenvolvimento e consolidacao do setup tradicional utilizado na
atualidade, foi a criacdo do pedal de bumbo, patenteada em 25 de maio de 1909 por
William F. Ludwig. Essa invencéo possibilitou aos percussionistas/bateristas, que até
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entdo tocavam o bumbo com as maos utilizando baquetas, e em alguns casos até
chutando-os, a tocarem-no com o pé, liberando as duas maos para a execuc¢ao de
outras pecas da bateria.

Apbés isso, segundo Ferreira (2017), os bateristas comecaram a utilizar também
o outro pé, até entdo obsoleto, para tocar os pratos de choque nos tempos dois e
quatro (NICHOLS, 2012, apud FERREIRA, 2017). Oscar Bolao (2009) ressalta que
a partir de 1920 comecgaram a surgir mecanismos para se tocar esses pratos com
0 pé, evoluindo do Snowshoe para o Low hat e finalmente o atual High-hat (Hi-hat).
Antes do hi-hat, os pratos ficavam a no maximo 30 cm do chéo, limitando o seu uso
e acionamento apenas com o pé, impossibilitando ao baterista os tocarem com as
baquetas das maos. Sobre essa evolucédo até o hi-hat e posterior consolidacao do
setup da bateria, Hemsworth (2016) ratifica que:

Com a maturacdo das técnicas dos fabricantes em desenvolver um mecanismo
funcional, que permitisse a execucao de pratos entrechocados com o outro pé
livre, abriu-se caminho a coordenacdo a quatro membros e, por conseguinte, a
consolidagao do conceito do drumset. Com a elevacé&o do tubo do prato-de-choque
que viria [latina sic] a permitir a sua execucé&o, ndo s6 com o p&, mas com as maos
também, nasce o hi-hat (HEMSWORTH, 2016, p. 25).

No Brasil, segundo Oscar Boléao (2009):

As primeiras evidéncias da atuacéo de bateristas brasileiros estao relacionadas as
salas de cinema onde se apresentavam tocando a caixa sobre uma cadeira, um
bumbo sem pedal que era percutido com uma das maos ou até mesmo com chutes
e um prato pendurado na grade que separava os musicos da plateia [...] (BOLAO,
2009, p. 4).

Primeiramente utilizada na execucéo dos ritmos americanos em alta no Brasil,
influenciados pelas Jazz Bands, por volta de 1923, como os Foxtrots, Ragtimes, dentre
outros, Oscar Bolao (2009) diz que, aos poucos os bateristas brasileiros comecaram
a utiliza-la também em alguns ritmos nacionais, como 0 maxixe, a marchinha, o choro
e 0 samba.

Diversos ritmos foram adaptados a bateria e segundo Barsalini (2010), essa
insercao da bateria na musica brasileira, se deu concomitante ao estabelecimento
do samba enquanto género musical popular brasileiro e que os padrdes de samba
executados na bateria, tiveram como influéncia os diversos instrumentos de percussao
utilizados pelos bambas dos morros do Rio de Janeiro. Diz ainda que 0s primeiros
bateristas, como Luciano Perrone, construiam a linguagem caracteristica da bateria
a partir das adaptacdes dos instrumentos de percussao nos quais se referenciavam.
No caso de Perrone, um dos primeiros bateristas brasileiros a adaptar o samba na
bateria, “entendia o instrumento como um conjunto de pecas autbnomas que poderiam
ser executadas e exploradas individualmente ou sobrepostas na construcdo de um
padrao chamado de samba batucado” (BARSALINI, 2009, p. 117).
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Contemporédneo a ele, outros bateristas também contribuiram para o
desenvolvimento das principais caracteristicas dos diversos ritmos brasileiros,
adaptando a linguagem musical dos instrumentos tipicos dos géneros musicais
brasileiros a bateria.

71 0 CONGO NA BATERIA

Por se tratar de um ritmo de tradicéo oral, ndo ha uma padroniza¢ao no que tange
a sua instrumentacao e quantidade de pessoas envolvidas. Sdo mais de 60 Bandas
de Congo espalhadas pelo Estado do Espirito Santo, tendo cada uma a dire¢ao de
seu Mestre e influéncia sociocultural na qual est4 inserida.

Identificada a instrumentacdo caracteristica das Bandas de Congo Capixaba,
citada acima, tomaremos como parametro a proximidade timbrica entre os
instrumentos de percussao utilizados nessas Bandas e as pecas utilizadas no setup de
bateria. A partir dai, definiremos quais pecas da bateria utilizaremos para representar
ritmicamente cada naipe da percussao das Bandas de Congo.

Pararepresentar os tambores das Bandas de Congo do Espirito Santo, utilizaremos
as seguintes pecas do sefup da bateria, a saber: tom, surdo e bumbo. O bumbo
representara o tambor-base, deixando para o tom e surdo a realizagdo de variagdes e
repiques. Ja a caixa-clara utilizada nas Bandas de Congo Capixaba, sejam artesanais
ou industrializadas, sera representada pela caixa da bateria. Sua ritmica predominante
consiste em grupo de quatro semicolcheias em cada tempo, onde, segundo Lins,
executada pelo congueiro (a) com diversas “[...] nuances, por meio de acentos, elisbes
e subdivisdes em fusas” (LINS, 2016, p. 73).

O hi-hat da bateria, ora fara as acentuacdes caracteristicas dos chocalhos, ora a
ritmica da casaca, quando estes ndo puderem ser tocados pelo baterista. Os demais
instrumentos caracteristicos das Bandas de Congo Capixaba, também podem ser
inseridos ou adaptados ao setup da bateria, ficando a cargo do musico essa escolha.
Para este trabalho, nos limitaremos aos mencionados acima.

Baseado em suas linhas ritmicas, desenvolvemos exercicios técnicos
progressivos aplicados a bateria, visando o desenvolvimento motor e criativo do
baterista.

81 APLICACAO NA BATERIA

Abaixo seguem alguns exemplos de padrées ritmicos desenvolvidos
apresentados a partir da linguagem do Congo Capixaba. Para a grafia na pauta,
utilizamos a seguinte legenda:
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Chocalho

J Casaca
r
.

Caixa Tom Surdo r r( ré

il

H

Bumb .
Hmhe Hi-hat Hi-hat
com pé aberto
com pé

Figura 1: Legenda.

Fonte: editoracdo do autor.

Buscamos na grafia apresentada, manter no pentagrama inferior a escrita do
setup tradicional da bateria, registrando no bigrama superior 0s instrumentos de
percussao provenientes das Bandas de Congo Capixaba, inseridos a este setup.

Os exercicios abordados a partir da linguagem idiomatica do Congo Capixaba,
visam proporcionar aos alunos, além de conceitos técnicos relacionados ao
instrumento, uma maior familiarizagdo com este género musical, visam ainda o
desenvolvimento de novas possibilidades na bateria, sejam elas relacionadas ao
timbre, as especificidades ritmicas ou formas de execucéo.

Seguem abaixo exemplos resultantes das atividades abordadas nas oficinas,
0s quais representam, de forma adaptada a linguagem da bateria, as principais
caracteristicas ritmicas do Congo Capixaba.

¢ =
Casaca & - -

B Ead
1

M S—

Caixa
Bumbo
Hi-hat

Exemplo musical 8: Ritmo do Congo Capixaba adaptado a bateria utilizando a casaca.

Fonte: editoragédo do autor.

Neste exemplo temos 0 uso da casaca — inserida ao setup da bateria —realizando
sua tradicional figura ritmica. O bumbo da bateria executa o papel dos tambores
de base, deixando para a caixa a realizacdo dos principais acentos utilizados por
este instrumento nas Bandas de Congo do Estado. Da mesma forma, o chocalho
€ representado pelo hi-hat tocado com o pé, o qual limita-se as suas principais
acentuacgdes, utilizando neste exemplo o artificio de abrir e fechar o hi-hat, sem a
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utilizacéo de baquetas.

No caso da casaca, instrumento adaptado ao setup da bateria neste trabalho,
atentamos para um confortavel posicionamento da mesma junto a bateria, a fim de
proporcionar ao musico uma melhor performance, ndo provocando danos devido a
ma postura. Por se tratar de uma nova peca inserida ao setup da bateria e com formas
particulares de execucéo, exige do musico uma adequag¢do em sua forma de tocar.

Chocalho

iy 2

Caixa }. ;1 o > .}
Bumbo
Hi-hat E F E. x

Exemplo musical 9: Ritmo do Congo Capixaba adaptado a bateria utilizando o chocalho.

Fonte: editoracdo do autor.

No exemplo acima omitimos a casaca, no entanto, sua ritmica permanece intacta,
sendo representada pelo hi-hat com o pé. Para a execucéo deste padrao ritmico, é
exigido do baterista um maior dominio técnico do pé que executara uma frase ritmica
ndo convencional para esta peca da bateria, comumente utilizada para a marcacao
do tempo ou do contratempo no ritmo. Buscando expandir as possibilidades de
coordenacédo do instrumento através do hi-hat, elaborou-se, como dito anteriormente,
exercicios técnicos progressivos inspirados na ritmica do Congo Capixaba, no intuito
de proporcionar ao baterista condicdes de explorar de forma mais efetiva o hi-hatcom
0 pé.

Para este exemplo, mantivemos o bumbo e a caixa com as mesmas fung¢des
do anterior. No lugar da casaca, inserimos o chocalho, 0 qual executa sua ritmica
tradicional das bandas de Congo do Estado.

o 2 ¢ ¢
4 b4
D E ) E D E D E
> > > >
—_— _——
Caixa *Z » » » - » »
Bumbo

= | r f —

Exemplo musical 10: Ritmo do Congo Capixaba adaptado a bateria utilizando acentuagéo e
buzz stroke na caixa.

Fonte: editoracédo do autor.

Neste exemplo da ritmica do Congo Capixaba adaptado ao setup da bateria,
mantivemos o bumbo executando a parte dos tambores de base e o hi-hat com o pé
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realizando aritmica tradicional da casaca. Ja a caixa, desempenha um ritmo tradicional
encontrado nas bandas de Congo do Estado que utilizam esse instrumento. Para
a representacéo de sua linha ritmica, foram utilizados os artificios de acentuacéo,
representado pelo simbolo “>” acima da nota desejada, e de Buzz stroke, representado
pelo simbolo “z” ao lado da nota desejada.

e
Casaca E‘ E—- > > > > > > > > = o

el 3 3 | F7—3 =
e — - L T 1

Exemplo musical 11: Ritmo do Congo Capixaba adaptado a bateria utilizando variagées nos
tambores agudos.

Fonte: editora¢édo do autor.

Acima, além das ritmicas ja mencionadas anteriormente, temos o tom da bateria
desempenhando o papel dos tambores agudos, utilizados por diversas bandas de
Congo do Espirito Santo. Vemos aqui uma sobreposi¢cao de sua ritmica em relagcéao
ao bumbo da bateria, que executa o papel do tambor de base do Congo Capixaba,
atuando como uma espécie de solista, podendo executar diversas variacbes em sua
ritmica.

Caixa
Surdo
Bumbo

Hi-hat : b s ks s [

Exemplo musical 12: Ritmo do Congo Capixaba adaptado a bateria utilizando sobreposi¢des
ritmicas.

Fonte: editora¢do do autor.

Neste ultimo exemplo utilizamos a caixa, surdo, bumbo e hi-hat com o pé.

9| CONCLUSAO

Vimos neste trabalho alguns exemplos de possibilidades ritmicas resultantes
da adaptacao do Congo Capixaba ao setup tradicional da bateria. Esta adaptacéo foi
resultado de pesquisa sobre o género musical proposto e da elaboracao de exercicios
técnicos progressivos inspirados em sua ritmica e instrumentacao.

Apobs testados em duas oficinas, percebeu-se que, 0s exercicios técnicos
progressivos abordados a partir da linguagem idiomatica do Congo Capixaba, bem
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como, a aplicacao destes na construcédo do ritmo adaptado a bateria, proporcionaram
aos alunos uma maior familiarizacdo com este género musical. Também viabilizaram o
desenvolvimento de novas possibilidades na bateria, sejam elas relacionadas ao timbre
ou as especificidades ritmicas e formas de execucao.

Tais possibilidades nao se esgotam com as ideias apresentadas neste trabalho,
pois os artificios aqui apresentados se mostram como mais uma op¢éao na forma de
se abordar o estudo técnico da bateria.

Conclui-se que, a expansao e consequente adaptacdao do Congo Capixaba a
bateria, além de enriquecer tecnicamente a performance do musico baterista, contribui
para a modernizacdo, a manutencéo, o fomento e a propagacéo da cultura do Estado
do Espirito Santo.
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CAPITULO 13
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RESUMO: Este artigo tem como objetivo
apresentar andlises de diferentes performances
musicais e, a partir delas, compreender de que
maneira elas dialogam entre si na divulgacao
das toadas de congo. Mesmo sendo estas de
géneros musicais distintos, € possivel observar
nas apresentacbes estudadas vertentes
interpretativas do folclore capixaba. Este artigo
tem como objeto de pesquisa a presencga do
congo em diferentes formagdes musicais, tais
como a orquestra, a banda de rock, o coral e
também a épera, contextos ndo usuais desse
género musical. Sendo assim, realizamos uma
breve abordagem sobre as performances de
alguns grupos musicais que usaram 0 congo
para criar, adaptar, arranjar e ousar nas mais
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diversas texturas musicais. Discorremos sobre
o trabalho da “Banda Manimal”, da “Orquestra
Sinfénica do Espirito Santo”, do “Coral da
Arcelor Mittal”, e sobre a obra “Reino de
Duas Cabecas”, que é uma Opera-recreio do
compositor pernambucano Jaceguay Lins.
Como referencial teorico, utilizamos o texto
Dancas Dramaticas do Brasil, de Mario de
Andrade (2002), e duas coletaneas de um
dos maiores folcloristas do Espirito Santo,
Guilherme Santos Neves, em sua Coletdnea
de Estudos e Registros do Folclore Capixaba
(2008).

PALAVRA-CHAVE: Congo; Toada; Espirito
Santo; Musicologia; Canto Coral.

TOADAS OF CONGO — ANALYSIS OF ITS
RELEVANCE IN THE CAPIXABA CULTURE

ABSTRACT: This article aims at presenting
analysis of different musical performances and,
from this study, seek to understand how they
interact with each other in the dissemination
of toadas of congo. Even if the performances
belong to different musical genres, it is possible
to observe that they bring typical of capixaba
folklore. The object of study in this article is the
presence of congo in different musica groups,
such as the orchestra, the rock band, the choir
group and the opera, which perform music
works of genres that differ from the congo. Thus,




we carry out brief analysis on the performances of some musical groups that used
the congo to create, adapt, arrange and dare in the most different musical textures.
We discuss on the performances of “Banda Manimal”, Espirito Santo Symphonic
Orchestra, Arcelor Mittal Choir and Reino de Duas Cabecgas (Two-Headed Kingdom),
which is a school break-opera by the composer Jaceguay Lins. In order to carry out
the analysis, we use as a theoretical reference Dancas Dramaticas do Brasil, a book
by Mario de Andrade (2002), and a compilation by one of the most important folklorist
in Espirito Santo, Guilherme Santos Neves, named Coletdnea de Estudos e Registros
do Folclore Capixaba (2008).

KEYWORDS: Congo; Toada; Espirito Santo, Musicology, Choir Singing.

11 INTRODUCAO

N&o é dificil perceber que a musica esta no cotidiano do povo brasileiro. Uma
breve observacao das diversas manifestacdes e festas populares é suficiente para
constatar que a mausica ndo sé esta presente em muitas delas, como também
intermedeia e reflete as relagdes culturais e sociais do povo. Também é possivel
verificar que, ao longo da nossa histéria, varias transicbes comportamentais e sociais
sdo marcadas pela musica, desde a chegada da familia real, que importaram para
o Brasil a musica europeia com as companhias de Opera italianas, até a Semana de
Arte Moderna com grandes nomes da mausica, da literatura e das artes que estédo
presente no contexto atual.

Um dos grandes influenciadores do modernismo brasileiro, Mario de Andrade,
traz na obra Dangas Dramaticas do Brasil (2002) contribuicdo significativa para o
conhecimento da musica nacional. O modernista e musicologo faz nesse livro um
panorama da musica folclérica do Brasil até 1945. Andrade traz descricdes de como
o Brasil recebeu e adaptou a sua musica ante ao contingente de povos de etnias
diversas. Essa gama de informacdes interagem de diversas maneiras e fazem, assim,
a musica brasileira tdo rica em sonoridades.

Andrade dedica um capitulo deste livro para falar do congo. Denominado Os
Congos, o capitulo discorre sobre a vinda dos negros trazidos da Africa e escravizados
no Brasil e sobre a atividade de “reinados de Congos” na Bahia, que era uma pratica
em Portugal, Espanha e Franca do século XV ao XVII. Em suas pesquisas pelo Brasil,
Andrade encontrou documentos que, de acordo com as observagcdes de Guilherme
Pereira de Mello (31, 54), os “reinados de Congos” da Bahia, j& eram praticados
em outros lugares na Europa como “em Franca, no séc. XVIl se dava o nome de
“reinages”. No mesmo documento ha relatos que ja existiam tais “reinados”, na
Espanha e em Portugal do séc. XV. Ainda de acordo Andrade, em uma descricao
dos relatos de Rafael Mitjana (3, IV, 1959) que comenta ser de antiquissima tradicéo
popular espanhola, no séc. XV, La Maya andaluza e o Reinado aragonés, “verdadeiras
pantomimas”.
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Conforme dito anteriormente, a musica tem influéncia sob os diversos momentos
da vida social. As festas populares sao exemplos dessa influéncia, que a cada década
toma formas diferentes, e as modificacbes ocorrem sobretudo pela tradicdo oral.
A Festa da Puxada de Mastro com as Bandas de Congo no Espirito Santo ilustra
esse processo. A maioria das antigas toadas de congo cantadas nas Festas da
Puxada de Mastro sdo passadas por geragdes pela oralidade. Vale ressaltar que
essas manifestacbes ganham, ao longo do tempo, caracteristicas peculiares de cada
localizagao e de cada povo que as realiza.

No estado do Espirito Santo, em se tratando de cultura popular, uma das
maiores autoridades em folclore capixaba foi Guilherme Santos Neves, que era
chamado por Mestre Guilherme, professor de portugués no antigo colégio do Carmo,
na capital Vitéria. Ele publicou diversos artigos sobre as manifestacdes culturais do
povo espirito-santense. Seus estudos comtemplam os anos de 1944 a 1982, periodo
em que atuava como folclorista, e seus artigos foram compilados em dois volumes,
a Coletanea de Estudos e Registros do Folclore Capixaba 1944 — 1982, publicados
pela iniciativa da PETROBRAS.

Existem algumas vertentes sobre a origem do congo no Espirito Santo. Uma
delas, de acordo Andrade, que faz um relato sobre as primeiras atividades dos negros
no capitulo intitulado Os Congos. Sobre a origem desse género musical, ele diz que:

A origem dos Congos é bem africana, derivando o bailado do costume de celebrar
a entronizacéo do rei novo. O coroamento festivo do rei novo é pratica universal, é
0 que a gente pode chamar de “Elementargedanke”, ideia esponténea. A propria
natureza da exemplos veementes, contundentes disso, com o aspecto festeiro da
arraiada ao nascer do sol novo, e da vegetacado, ao ressurgir da nova primavera
apos o inverno. E parece mesmo, depois dos estudos de Frazer, que num grupo
numeroso de civilizacbes tanto naturais como da antiguidade, a entronizacao e
celebracdo do novo rei esta ligada intimamente as comemoragdes magicas dos
mitos vegetais (ANDRADE, 2002, p. 365).

Outra versao sobre a origem do congo encontramos em Perin (s/d). Nessa
narrativa, os indios e negros do estado souberam que a abolicdo havia acontecido.
Entdo, escravos e indios se juntaram para festejar tal noticia, dessa fuséao cultural
surge a manifestacéo folclorica do congo no Espirito Santo.

Em 1978, houve um falso comunicado de libertacdo de negros e indios. O
comunicado veio do Ceara para Alagoas e para o Espirito Santo, ao chegar nos
engenhos de agucar, 0s escravos sairam pelas fazendas comemorando a tal
liberdade que ja era ha muito esperada pelos negros e indios que viviam nas
fazendas e sofriam nos engenhos e canaviais (PERIM, S/D, 13).

Partindo do pressuposto de que os negros que trouxeram tais manifestacdes do
congo para o Brasil, suas tradicdes foram adaptadas diante da nova realidade que
viviam. A histéria dos negros no estado do Espirito Santo se confunde com a pequena
projecéo econémica no cenario escravagista do estado no Brasil. Um grande numero
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deles é oriundo de outros estados brasileiros. Segundo Cleber Maciel:

[...] no territério capixaba do século XIX, podiam ser encontrados africanos
escravizados juntamente com negros transferidos, principalmente da Bahia e de
outras regides do Nordeste, Rio de janeiro € Minas Gerais, incluindo a movimentacéo
migratdria dos grupos negros que chegaram vindos de outras regides do pais e as
miscigenagdes diversas ocorridas ao longo do tempo (MACIEL, 2016, P. 53).

Todas essas manifestacbes sofrem influéncias diversas com singular
particularidade. De alguma forma os negros, indios, portugueses, espanhois,
franceses, holandeses, e tantos outros fazem dessa miscigenacdo a riqueza da
cultura popular do estado do Espirito Santo e do Brasil. Neves (2008) aborda em
suas duas coletaneas como toda essa miscigenacao contribuiram e enriqueceram
a cultura popular capixaba. Entre as décadas de 1940 a 1980, ele ja se preocupava
com a extin¢ao do folclore e com a continuacao da perpetuacgao da cultura do Espirito
Santo.

A seguir, abordaremos o congo no Espirito Santo com a sua instrumentagao,
caracteristicas musicais, e festas religiosas onde tem uma participacao significativa,
ou primordial com as Bandas de Congo.

21 A MUSICA DE CONGO NO ESPIRITO SANTO

Conforme dito anteriormente, as manifesta¢ées culturais adquirem peculiaridades
locais e sofrem transformacdes ao longo do tempo. Com o congo, néo € diferente.
E possivel observar nesse ritmo caracteristicas comuns, dada a sua origem, e, ao
mesmo tempo, uma diversidade adquirida nas localidades em que ele é executado.

Um dos lugares mais visitados do estado Espirito Santo € o Convento da Penha,
nacidade de Vila Velha, que € palco de varias celebra¢des e manifestacbes de devog¢ao
a Nossa Senhora da Penha. Durante nove dias acontecem festividades a padroeira do
Espirito Santo, incluindo missas, romarias, e muitas expressoes de fé. Além desses
eventos religiosos, a Festa da Penha também conta com uma programacao cultural
de atracGes artisticas capixabas, nacionais diversificadas. Também acontecem
concertos das Orquestra Sinfénica de Espirito Santo e Orquestra Camerata do SESI/
ES, e muitas outras apresentacdes que incluem as Bandas de Congo na romaria dos
conguistas:

[...] E ndo poderia faltar na festa de Nossa Senhora da Penha. [..] da Romaria
dos Conguistas, as bandas foram recebidas no dia da Padroeira pelo guardido
do Convento, [...] Hoje, no Espirito Santo existem 65 bandas. E o Unico estado
brasileiro com esta tradicdo musical, embora no Maranh&o e Minas exista a tradicéo
das congadas. A mais proxima do congo capixaba é a do Maranh&o. As Bandas de
Congo tém seu ritmo marcado por tambores e a casaca (FRANCISCANQOS, 2018).

A tradicéo folclérica do congo no Espirito Santo foi oficializado como o primeiro
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patrimdnio imaterial do estado em novembro de 2017 em Vitoria/ES. De acordo com
o mestre Valdemiro Salles, com muito empenho e sacrificio dos participantes das
Bandas de Congo e das Paneleiras de Barro, de Goiabeiras, sobrevivem entre os
movimentos culturais capixabas. Gabriel e Beggo (2018) explicam que sdo muitas as
barreiras para manter e divulgar a cultura capixaba.

A gente necessita ser mais olhado pelo poder publico. De qualquer maneira, nés
caminhamos com 0s Nossos proprios pés. Nés estamos lutando e conseguindo
manter viva essa tradicdo. Nao descansamos. Fazemos isso porque gostamos
do congo. Nascemos e crescemos com essa tradicdo e ela vai continuar
(FRANCISCANOQOS, 2018).

Para o mestre Valdemiro, mestre ha 18 anos, as politicas publicas do estado do
Espirito Santo ainda conseguem valorizar de alguma maneira as bandas, mas

[...] Ainda assim estamos buscando caminhos alternativos. Eu, por exemplo, estou
com minha banda nas escolas, dando aulas, vou a universidades e escolas de
musica. Felizmente, existe um publico que tem vontade de fazer com que nossa
cultura resplandeca e esta nos ajudando nisso. Eu até vejo com otimismo porque
acredito que daqui para frente a coisa vai melhorar muito”, espera o mestre
(FRANCISCANQOS, 2018).

Ainda de acordo com mestre Valdemiro, a Romaria dos Conguistas na Festa de
Nossa Senhora da Penha trouxe visibilidade para o congo. “[...]Nao se trata somente
de uma manifestacéo folclérica, mas temos fé também. Queremos fazer a nossa
homenagem aqui”, esclareceu. Segundo ele, “O Convento abriu as portas para nés e
isso é muito gratificante”. Mestre Valdemiro esta a frente de um grupo de 35 pessoas,
gue desde 1938 mantém a tradicéo do “Panela de Barro”.

Na cidade da Serra, a Festa de S&o Benedito é descrita pela Associagcao das
Bandas de Congo da Serra (abcserra.org.br) como uma festa paga-religiosa, que,
segundo a tradicdo oral, um navio de trafico negreiro escravo foi salvo por Séo
Benedito quando estava quase em naufragio. De acordo com a descrigdo da historia,
0S escravos conseguiram se salvar abracados ao mastro que soltou do navio, e
devido a essa graca recebida, a festa € caraterizada pela cortada, puxada, fincada e
retirada de mastro.

Sendo assim, sob a motivacdo do congo no estado do Espirito Santo, as
atribuicdes na divulgacdo nas varias esferas da cultura, neste artigo de como as
toadas podem ter um papel primordial na conquista de outra gama de espectadores,
diferentes dos que vao a festa de mastro. A seguir, abordaremos de maneira breve
algumas formacdes musicais onde o folclore capixaba — Congo, s&o inseridas em seu
repertério.
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31 AS BANDAS DE CONGO CAPIXABA E SUAS INFLUENCIAS

Segundo Perin (s/d) as primeiras noticias impressas acerca das Bandas de Congo
trazem informacgdes de grupos musicais, ou bandas integradas por indios mutuns (do
Rio Doce). Outros pesquisadores como Francois Bird (2002) relata em seu livro Deux
aneés au Brésil em sua viagem a provincia do Espirito Santo em 1858/59 ao ouvir
distante baralhos confusos, com instrumentos percussivos e pessoas cantando com
vozes de lavadeira.

A contribuicdo do elemento negro que de acordo com Lins (2016):

As expressbes congos, congada, congado, congués, terno de congo, baile de
congo, congo de mascaras, congo de calgola, rocongo, congo sinfénico, e outras
que no &mbito da musica recorram as palavras congo ou congos, remetem, todas
elas, ao antigo Reino do Congo, o maior império de que se tem noticia na Africa até
1492, quando Diogo Cé&o, navegador portugués, “descobriu” a bacia do rio Zaire
[...] (LINS, 2016, p. 42).

Nessa linha de pensamento, indios e negros contribuiram significativamente
para a manifestacdo do congo no Espirito Santo, e, no contexto que se desenvolve
a introducao onde os colonizadores também tiveram sua participacdo, abordaremos
um pouco das diversas formas em que o congo atualmente tem se desenvolvido.
As informagdes que seguem sao relatos que nortearam algumas performances que
estdo disponiveis nas plataformas digitais, e os link nas referéncias bibliograficas.

Como exemplo na pratica do congo em outras vertentes, que ndo as Bandas
de Congo tradicionais, temos a presenca na musica do Manimal, uma banda do
Espirito Santo. Sua formacédo aconteceu na década de 1986, entre suas mausicas
encontramos varias influéncias, nas varias possibilidades de estilos da vertente
popular como: rock, congo, ticumbi, musica eletrbnica, samba e reggae, entre outros
géneros musicais, repercutindo em um resultado rico em ritmos musicais, e entre 0s
capixabas o conhecido "rockongo".

A Manimal foi a primeira banda a fazer sucesso com essa experiéncia de unir o
rock ao som regional do Congo. Foram os proprios participantes da manifestacao
que criaram a expressao “‘rockcongo” para nomear 0 NOVO ritmo que misturava a
cultura local com a musica pop mundial. A musica “Agua de Benzer”, de 1996, foi o
primeiro grande sucesso a conquistar o publico capixaba. (QUINTINO, 2018, P. 43)

Em um festival organizado no ano de 2016 pela SECULT — Secretaria de Cultura
do Estado do Espirito Santo, denominado por ‘O congo de Casaca’ a programagao se
dedicou ao Congo Capixaba, em homenagem ao musico, compositor erudito, poeta e
pesquisador da cultura popular Jaceguay Lins. A atual Orquestra Sinfénica do Espirito
Santo (OSES), antes chamada Orquestra Filarménica do Espirito Santo (OFES) grava
na década de 90, sob regéncia do maestro Helder Trefzger, Coral da Universidade
Federal do Espirito Santo sob a regéncia de Claudio Modesto. O CD tem um repertério
de Congo Sinfénico, fazendo com que tenhamos uma nova influéncia do congo nas
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varias ramificacées da musica. Além do coral da UFES, o Coral da Arcelor Mittal se
dedica ao repertério do congo também. Com arranjos do seu proprio maestro Adolfo
Alves, o grupo se empenha em um repertdrio popular, com uma atengcao especial ao
rico repertério da todas do congo capixaba.

Em uma viséo arrojada do compositor Jaceguay Lins, ele volta a compor sobre
tematica do Congo em 2001 com a obra “O reino de Duas Cabecas, uma &pera-
recreio”. Lins insere na 6pera uma das toadas mais conhecidas dentro do “rito”
do congo, cortada, puxada e procissdo ao santo. A musica “Ajuda eu, tambor” faz
referéncia e homenageia algo que influéncia as obras de Lins durante tantos anos.
Além dessa toada, o compositor e maestro Lins, insere um quadro completo em sua
Opera com a levada do congo, intitulada “A danca”. Ainda nessa obra Lins faz varias
referéncias a histérias da politica e da sociedade do Espirito Santo. Na sessao que
segue, apresentamos breve analise de performances dos grupos citados, de forma
que se possa observar o dialogo que esses grupos fazem com esse ritmo que é
marcante nos cortejos das bandas de congo.

41 ANALISE DAS PERFORMANCES MUSICAIS QUE USAM ELEMENTOS DO
CONGO

As analises propostas nessa secdo retomam as discussdes apresentadas ao
longo desse artigo, que discorre a questdo da influéncia cultural que as manifestages
culturais recebem e exercem na sociedade em que estas acontecem. No contexto
deste trabalho, o foco de nosso estudo € a influéncia do congo em algumas das
performances de artistas e grupos capixabas.

Uma dessas performances € a que esta no video clipe da Banda Manimal, da
musica “Puxada de Rede”. A banda traz nessa musica elementos do pop-rock e, ao
mesmo tempo, elementos dos cortejos do congo em destaque. Aliados ao som da
guitarra, a cancao destaca o carater percussivo por meio do som do tambor e da
casaca, esta Ultima aparece em algumas cenas do clipe.

Outros elementos também se mostram no clipe, entre eles estédo as fitas de
protecdo dos anjos, que estdo presentes nas decoracbes dos estandartes e nas
vestimentas dos integrantes dos cortejos do congo. Ha, ainda, elementos da cultura
religiosa, representada por Sado Sebastido, que é citado como um ser que pode
oferecer ajuda divina.

A ideia da presenca do cortejo das bandas de congo estd presente na
apresentacao da Orquestra Sinfonica do Espirito Santo. Representantes da banda de
congo adentram o palco do teatro e se colocam em posicao tipica de instrumentistas
solo. O maestro rege a banda, tal qual se faz com os musicistas membros da orquestra.
Acontece na execugao a uniao dos instrumentos da orquestra com a banda, que entoa
a toada. E importante notar que os instrumentos de percuss&o da banda de congo se
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destacam ante os instrumentos da orquestra. Novamente, o0 aspecto visual tipico das
apresentacdes do congo (a indumentéaria e o estandarte) compde a apresentacéo, e
podem ser considerados elementos importantes na execuc¢éo da toada, uma vez que
estes elementos remetem o auditorio a cultura capixaba e ao local onde essas toadas
acontecem.

Outro video é o da apresentacao da toada “laiad vocé vai a Penha”, interpretada
pelo coral da Arcelor Mittal. A musica dialoga com elementos tipicos da pratica de
canto coral, como a harmonizac¢éao da peca por meio da divisao de vozes, associados
a elementos dos cortejos de congo. A toada mostra suas caracteristicas mais
acentuadas por conta do destaque que se da aos instrumentos de percussao e a
casaca. Isso faz com que o género musical congo marque presenga acentuada na
peca que o coral executa. Outro ponto é a danca dos coristas durante a apresentacao,
elemento que néo é tipico das apresentacdes mais tradicionais do canto coral, porém
é parte significativa das apresentagdes das bandas de congo.

Ja na opera-recreio O Reino de Duas Cabecas, do compositor Jaceguay Lins, o
congo aparece de forma tipica, em uma cena que se destaca a percusséo. A cena é
conhecida como a danga da Aspirina, e se inicia com o ritmo de percussao, seguido
da casaca e da danca, com todos os personagens envolvidos pelo ritmo. Ha ainda
a presenca da toada “Ajuda eu, tambor”. Essa toada tem inicio em coro dividido
em vozes, tal como vemos nos coros e, em seguida, acontece o cortejo, com as
personagens acompanhando o cortejo, no qual um estandarte com a imagem de Séo
Benedito € carregada, e as personagens seguem o cortejo ao ritmo da percusséao,
dancando e cantando, tal como vemos nas festividades em que o congo esta presente.

Nas performances observadas, evidenciam-se elementos comuns ao utilizar
0 congo com a musica que eles executam. Destacam-se nessas performances os
elementos cénicos que compde os cortejos. Entende-se que a presenga desses
elementos € vista como essencial para 0s musicistas, j& que as bandas de congo
tradicionalmente sdo vistas em cortejos com todos esses elementos. Além dos
aderecos, o0 destaque aos instrumentos percussivos também é constante nas
apresentacdes estudadas, com énfase ao som da casaca, elemento que, a nosso
ver, é percebido como som que mais remete ao género musica congo.

51 CONSIDERACOES FINAIS

Neste artigo, apresentam-se reflexdes acerca das influéncias do Congo sobre
as varias instancias da mausica capixaba do Espirito Santo, sendo do popular ao
Erudito. A cultura capixaba teve a sorte de ter o folclorista Guilherme dos Santos
Neves no papel primordial da pesquisa, que através da educacéo desenvolveu como
professor um mapeamento como a coleta de material como letra, melodias, e material
usado no folclore praticada em todo estado do Espirito Santo. O conhecimento e
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reconhecimento que temos hoje, devemos a esse grande pesquisador de nossa
cultura, que também esteve como mestre a frente de Banda de Congo.

Para o folclore capixaba é imprescindivel que ndo se extinga a pesquisa e a
busca por novos materiais que podem estar perdidos na transmissao da oralidade
pelos tempos. Manifestagdes como o Congo, brevemente abordado nesse artigo, e
também a Ticumbi, sdo de grande relevancia na conservacao e difuséo, fazendo que
nova e futuras geracdes possam experimentar e vivenciar nosso folclore.

Observamos que a partir da chegada do compositor Jaceguay Lins ao estado do
Espirito Santo na década de 80, um novo tempo se inaugurou em analise e discussao
sobre a musica praticada pelas Bandas de Congo. Lins, teve forte a influéncia, a
insercéo do folclore capixaba sobre suas obras. Lins como Neves fez um trabalho
de pesquisa que esta em seu livio O Congo do Espirito Santo: uma panordmica
musicoldégica das Bandas de Congo. Lins, aprofundou seu estudo e pesquisa na
cultura espirito-santense e o0 usou em sua obra. Sendo assim, essa publicacéo é uma
importante fonte para conhecimento da origem do congo, dos instrumentos usados
no congo, das cerimdnias relacionadas ao mastro, etc.

A relevancia deste trabalho esta em divulgar a cultura popular do estado do
Espirito Santo. A proposta € apresentar a compreensdo que temos, enquanto
capixabas e amantes do folclore capixaba, que até o momento realizadas, inclusive a
que foi conduzida e orientada pelo préprio compositor.
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CAPITULO 14

TIPOS DE ESCRITA DA BATERIA

Eric José Pinto de Carvalho
Faculdade de Musica do Espirito Santo - FAMES

Vitéria — ES
Lattes: http://lattes.cnpq.br/1554283244328038

RESUMO: Este trabalho sintetiza os principais
tipos de escrita para a bateria, apontando
pontos fortes e fracos em cada uma das opcoes
e servindo como auxilio para os musicos
que queiram escrever para o0 instrumento.
Fundamentam a pesquisa publicacbes de
bateristas de renome, notadamente Nené
(1999), Bolao (2003), Rocha (2007) Gomes
(2008) e Cunha (2011). A partir da comparacao
critica entre as diferentes propostas foi possivel
visualizar as principais maneiras de se escrever
para o instrumento e explicitar quais tipos de
notacdo se adequam melhor aos diferentes
contextos musicais.

PALAVRAS-CHAVE: Bateria; Notacdao musical;
Teoria musical.

TYPES OF DRUM NOTATION

ABSTRACT: This work synthesizes main
types of drums notation, pointing out strengths
and weaknesses for each option and helping
musicians who want to write for the instrument.
The research is based on publications by
renowned drummers, notably Nené (1999),
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Bolao (2003), Rocha (2007) Gomes (2008)
and Cunha (2011). From a critical comparison
between the different proposals was possible
to visualize the main ways of writing for the
instrument and to explain which types of notation
are suitable to different musical contexts.
KEYWORDS: Drums; Music notation; Musical
theory.

11 INTRODUCAO

A bateria surgiu ha menos de dois séculos
e consiste na juncéo de varios instrumentos de
percussdo (CARINCI, 2012, p. 30). E utilizada
no naipe percussivo da orquestra sinfnica
e nas mais diversas formagdes musicais,
especialmente na muasica popular.

Para a escrita de partes e arranjos
para bateria, usa-se um sistema de notacao
musical, mas os bateristas logo percebem em
sua atuacao profissional que essa escrita nao
é unanime. E comum que bateristas relatem a
necessidade de reescrever partituras de modo
a torna-las melhor compreensiveis para a
execucao.

Embora detalhes da escrita variam,
parece consensual entre os autores a questédo
do posicionamento das principais pecas do
instrumento no pentagrama. O bumbo ocupa o




primeiro espaco, o surdo o segundo, a caixa o terceiro e o ton-ton o quarto espaco.
Esse trabalho se erigiu a partir da analise de 30 livros, a fim de coletar as diferentes
possibilidades de escrita, seus méritos e deficiéncias e quais tipos de escrita foram
usadas para a publicagcdo e se nos mesmos usou-se apenas um tipo ou mais de um.

Das publicagdes pesquisadas, sao 17 de autores brasileiros e 13 de autores
estrangeiros. Com esse quantitativo pudemos verificar quais sédo os tipos de escrita
mais usados nas publicagdes. Cada editora, principalmente as estrangeiras, adota
um padrao independente do autor. Dois exemplos sao Hall Leonard e a Manhattan
Music Publications Inc.

2 | BREVE HISTORICO DA BATERIA

Abateria € um instrumento novo, que aparece no inicio do século XX, nos Estados
Unidos da América. Willian F. Ludwing inventa o pedal de bumbo, feito em madeira,
sendo posteriormente substituido por um modelo de ago também desenvolvido por
ele (CARINCI, 2012, p. 30). Dessa forma nao era mais necessario o uso de dois
percussionistas para tocar bumbo e caixa, como nas marching bands ou big bands.
Com o pedal, tornou-se possivel colocar o bumbo no chao para ser tocado com o0s
pés, enquanto a caixa ficava apoiada em uma cadeira par ser tocada com as maos.
Depois surgiram os suportes, primeiro o da caixa, depois o do prato e os demais
acessorios e instrumentos do Kit.

Compdem uma bateria os seguintes instrumentos:

Nome da peca Equivalente em inglés Posicionamento
Bumbo Bass drum 1
Caixa Snare drum 2
Ton 1 Ton 1 3
Ton 2 Ton 2 4
Surdo Floor tom 5
Chimbal Hi hat 6
Prato de conducéo Ride 7
Prato de ataque Crash 8

Quadro 1: Pecas do kit de bateria. Fonte: desenvolvida pelo autor.
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Figura 1: Pecas do kit de Bateria. Fonte: Stein, 2001.

Os instrumentos acima compdem o kit basico, que pode ser ampliado ou

reduzido, a depender das preferéncias do instrumentista.

31 A ESCRITA PARA BATERIA

Na bateria se utiliza a chamada clave neutra, que serve para identificar as pecas

do instrumento na pauta.

H—

Figura 2: Clave neutra ou clave de Bateria.

Fonte: editoracédo do autor.

Esta clave é utilizada em praticamente todas as publicacées atuais, embora

antigamente fosse comum a utilizacéo das claves de Sol e de Fa. Através da clave

neutra ja podemos descrever corretamente as pecas na pauta e facilitar o estudo da

partitura. Dos 30 livros consultados, em 27 se utiliza a clave neutra. Apenas as obras
de Houghton (1994), Nené (1999) e Meirelles (2000) utilizam clave de Fa.

Obra Autor Ano de publicacao
Ultimate realistic rock Carmine Apice 1972
Contemporary drum solos Joey Herrick 1979
Advanced funk studies Rick Latham 1980
Double bass drumming Joe franco 1983
Up close Steve Gadd 1990
Back to basics Dave Weckl 1992
In the pocket Dennis Chambers 1992
O balango do samba Magno Bissoli Siqueira 1992
The funky beat David Garibaldi 1993
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The contemporary rhythm section Steve Houghton 1994

Samba bossa nova Damaso Cerruti 1996

Afro cuban coordination for drumset Maria Martinez 1999

Ritmos do Brasil para bateria Nené 1999

A bateria musical Pascoal Meirelles 2000

Toque junto (bateria) Renato Massa 2000

African rhythms and independence for drumset Mokhtar Samba 2001

Batuque é um privilégio Oscar Bolédo 2003

Bateria contemporanea Jayme Pladevall 2004

Novos caminhos da bateria brasileira Sérgio Gomes 2005

Bateria brasileira Christiano Rocha 2007

Toque junto bossa nova (bateria) Kiko Freitas 2008

Método de bateria Her4clito Dornelles 2009
bésico,intermediario,avangado

Creative brazilian drumming Christiano Galvao 2010

Curso pratico de bateria Lael Medina 2010

Independéncia polirritmica coordenada Cassio Cunha 2011

Taking center stage: a lifetime of live Neil Peart 2011

performance

Ritmos de vera cruz Beto Parahyba 2012

Deu samba Denilson Oliveira 2013

Ritmos afro brasileiros na bateria Tito Oliveira 2014

O samba de cada um Lauro Lellis 2016

Quadro 2: Obras analisadas.

Fonte: desenvolvida pelo autor.

Alguns autores utilizam siglas para identificar os pratos, j& que podem ser

escritos no mesmo lugar no pentagrama. Esses simbolos aparecem na partitura e

séo especificados no comego do livro, em que o autor expde uma bula chamada de

Drum Key.
Nome dos pratos Sigla
Ride RC
Crash CR
Splash SP
China CT
Bell BL
Stax SX

Quadro 3: Siglas dos pratos da Bateria.

Fonte: desenvolvida pelo autor.
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3.1 Tipos de escrita da bateria

o baterista toca usando bragcos e pernas, porque lida com varias pecas
simultaneamente, cada uma das quais € um instrumento musical. Por isso, torna-
se desafiadora a escrita para a bateria. O mais comum de se usar é: méo direita
no prato de conducéo (segundo espago superior suplementar), méo esquerda na
caixa (terceiro espacgo), pé direito no bumbo (primeiro espaco) e o pé esquerdo no
chimbal (primeiro espaco inferior suplementar). A seguir € demonstrado um exemplo
dessa posicéo basica, lembrando que esta disposicéo so6 é feita quando executamos
um “groove” - A palavra groove provém da expressao “In the groove”, que surgiu na
década de 1930, em pleno auge do Swing - (wilkipédia) as pecas citadas:

Miio direita
-A Mio esquerda Todos

—

Pé direito Pé esquerdo

Figura 3: Posicionamento dos membros na pauta.

Fonte: editoragéo do autor.

-

Figura 4: Exemplo de ritmo para ser executado com todos os membros.

Fonte: editoracdo do autor.

Nesta pesquisa foram identificadas diferentes possibilidades de escrita das
pecas, seja no que tange a nomenclatura musical, seja nas simbologias. Ao término
do trabalho seréo expostas outras possibilidades de posicionamento das pecas no
pentagrama. Uma das disposicdes mais encontrada das pecas na pauta é a que vem
na ilustracao a segquir:

e : g

Bumbo  Surdo Caixa Ton-ton | Ton-ton 2 Chimb

Prato de  Pratos
condugio ataque €
efeitos

>
4 Chimbal
com o pé

Figura 5: Disposicao das pecas na pauta.

Fonte: editoracdo do autor.

3.1.1 A escrita em uma pauta

A escrita em uma pauta, a meu ver facilita a leitura a primeira vista, encontrei
duas possibilidades, sdo elas: a primeira com todas as hastes posicionadas para
cima (denominada por muitos autores com escrita simplificada), bastando ler uma
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subdivisdo. No terceiro espaco o “x” representa o aro da caixa.

L D) T 732 0 b)) T4 T3
e = ~ £ & |

Figura 6: Exemplo com a escrita simplificada.
Fonte: Samba, 2001.

A segunda possibilidade também é escrita em uma pauta, porém com as hastes
separadas da seguinte maneira: para cima (chimbal e aro da caixa) e para baixo
(bumbo).

= (0]

e

Figura 7: Exemplo de samba dobrado do baterista Paulo Braga.
Fonte: Rocha, 2007.

Y S S S S |

e

Figura 8: Transcricdo da figura 7 para a escrita simplificada.

Fonte: editoragédo do autor.

3.1.2 A escrita em pauta com trés linhas

A escrita em pauta com trés linhas (desmembrada), que é aquela em que cada
peca da peca da bateria tem sua propria subdivisdo. Podemos assim ter a nogcao exata
da duracao de cada nota em cada peca do kit. Neste exemplo estéo representados a
caixa (SD/snare drum), o bumbo (BD/bass drum) e o prato (CYM/cymbal):

o= I_.J_.J_.J_.l_.l_.l_.l_.]j

-

3
£

o VJ
i ] .

¥

r

Figura 9: Groove basico de rock.
Fonte: Apice, 1972.

) ) ) ]

Figura 10: Transcri¢do da figura 9 para a escrita simplificada.

Fonte: editoracdo do autor.
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3.1.3 Escrita com duas pautas

Na escrita com duas pautas a caixa é escrita na pauta superior, o bumbo e o
chimbal na pauta inferior.

- = b oo o = = > =
g | [ 1 1 —
T =
LI | i | >
= - ==
- =

Figura 11: Groove de frevo.
Fonte: Gomes, 2005.

EHEE .I 4I .I | I I .II

Figura 12: Transcri¢do da figura 11 para a escrita simplificada.

Fonte: editoracdo do autor.

3.1.4 Escrita em trés pautas

A escrita em trés pautas, cada uma com um pentagrama, encontrei esse tipo
de escrita no livro do Néne. As pecas da bateria estdo distribuidas nas trés pautas,
sendo: a caixa na primeira, dois blocos sonoros (grave e agudo) na segunda e o
bumbo e o chimbal na terceira, executados com o pé. Estes dois sdo escritos juntos
porque formam o que chamamos de ostinato para os pés. Este recurso é muito
utilizado para a escrita de grooves, nos quais se tem um alto grau de independéncia
entre os membros, permitindo ser mais visivel o que o autor quer que seja tocado em
cada instrumento.

DD DDD D

N o — J-i = .
:/::‘-: : 4 .4 ! 4
% 7 7" y 43
E E E E |EE EE E 4
L . e |- . e | 2
:2 ‘IF I | 1 ik 1 r i .
¥ e e e e e e H—
- = = > ::
- T J— p— p— 0 :
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Figura 13: Groove de Maracatu.
Fonte: Nene, 1999.
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Figura 14: Transcricao da figura 13 para a escrita simplificada.

Fonte: editoracdo do autor.

3.1.5 Escrita em quatro pautas

A escrita em quatro pautas € muito usada por autores que querem colocar o
valor de duracéo exato das notas em cada peca do kit. Nao é comum escrever uma

partitura completa dessa forma.

- — : ¥ :

| B 1 i Jr) i I') I' 18
e = : T 1 ¢ ! ] I

= - P P P E—
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Figura 15: Groove tradicional do samba.

L)

Fonte: Cunha, 2011.
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Figura 16: Transcri¢do da figura 15 para a escrita simplificada.

Fonte: editoracédo do autor.

3.1.6 Escrita com pauta de quatro linhas

A escrita com pauta de quatro linhas é usada por Franco (1983) para enfatizar o
double bass, que sao dois bumbos ou um bumbo percutido com pedal duplo e obter
uma melhor visualizagdo da subdivisdo tocada pelos bumbos.

RIDE
SNARE
8o 7
80 2

o B B e B
==
TE+ A ZE+A 3E+A 4E+A

Figura 17: Exemplo basico do ritmo rock.
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Figura 18: Transcri¢cdo da figura 17 para a escrita simplificada.

Fonte: editoracéo do autor.

3.1.7 Escrita com duas, trés e quatro pautas de uma linha

A escritacom 2, 3 e 4 pautas de uma linha € usada por Parahyba (2012). Enfatiza
cada peca.

Caixa

Bumbo

Figura 19: Ritmo de “ciranda” usando acentos na caixa.
Fonte: Parahyba, 2012.

Figura 20: Transcri¢do da figura 19 para a escrita simplificada.

Fonte: editoracé@o do autor.

< =100
Caixa _:-9 [ —— . e | E ! | f . _S— 1
4 - - - - - - - - - - - - - - - -
im b4 = m - i <
e s p A p
hebe {2 rT——rr ' 'y

Figura 21: Groove de maxixe com uso de toque multiplo.
Fonte: Parahyba, 2012.

Figura 22: Transcri¢éo da figura 21 para a escrita simplificada.

Fonte: editoracdo do autor.
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Figura 23: Groove de samba reggae usando surdo e chimbal.
Fonte: Parahyba, 2012.

B ]

Figura 24: Transcricao da figura 23 para a escrita simplificada.

Fonte: editoracdo do autor.

Dentre os materiais pesquisados foi possivel observar uma predominancia da
escrita com duas hastes e da escrita simplificada:

Quantidade de livros Tipo de Escrita

14 Com 2 hastes
13 Simplificada

04 Com 2 pautas
02 Com 3 pautas
02 Com 4 pautas
02 Com 3 linhas
02 Com 4 linhas
01 Com 1 linha

Quadro 4: Quantitativo de livros com os tipos de escrita encontrados.

Fonte: desenvolvido pelo autor.

Em alguns livros foram encontrados dois ou mais tipos de escrita:

Quantidade de livros Quantos tipos de escrita
21 1 tipo
07 2 tipos
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01

3 tipos

01

4 tipos

4 | TERMINOLOGIAS, SiMBOLOS E EXPRESSOES

Quadro 5: Quantidade de tipos de escrita adotados.

Fonte: desenvolvido pelo autor.

Existem termos e expressdes que sao tipicos da linguagem dos bateristas,

sendo os principais expostos a seguir:

Termo Traducéo Significado
Ghost note Nota fantasma Nota tocada suavemente
Rimshot Tocar aro e pele simultaneamente Muito usado para tocar mais forte
Choke Abafar Segurar a sustentacéo do prato
Grip Pegada Maneira de segurar as baquetas
Songbook Livro de cancbes Livro contendo partituras
Buzzroll Toque mudltiplo Tocar vérias notas
Levada O mesmo que ritmo O mesmo que ritmo
Beat Batida Batida
Sticks Baquetas Baquetas
Drum kit Conjunto de pecas Conjunto de pecas
Stroke Golpe, ataque Golpe, ataque
Brush Vassourinhas para tocar bateria Vassourinhas para tocar bateria
Fills Viradas da bateria ou percussao Viradas da bateria ou percussao
Musica com todos os instrumentos e | Musica com todos os instrumentos
Drum play along
voz, sem a bateria, para estudo e voz, sem a bateria, para estudo

Quadro 6 : Termos (DORNELLES, 2009, p.13-15).

Fonte: desenvolvido autor.

Em algumas pecas do kit, tais como os tambores e pratos, existem técnicas

especificas para abafar os instrumentos. Estes recursos sao representados na maioria

das vezes, por dois simbolos: o primeiro (+) que é 0 som preso, ou seja, abafado; e 0

segundo (o) representa 0 som aberto, ou seja, solto. S&o descritos conforme a figura

a seqguir:

+

-

Figura 25: Som fechado.
Fonte: Rocha, 2007.
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Figura 26: Som aberto.
Fonte: Rocha, 2007.

No prato de chimbal também tem esse sistema de simbologia. O chimbal &
formado por dois pratos, um contra o outro, que ficam apoiados em uma estante
chamada de maquina de chimbal (ver figura 1, nimero 6). Serdo apresentadas trés
possibilidades de posicionamento dos pratos: na primeira (fechado), na segunda
(aberto) e na terceira (meio aberto) que seréao representados na pauta da seguinte
forma:

Figura 27: Chimbal fechado, aberto e meio aberto.
Fonte: Rocha, 2007.

51 CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho demonstrou alguns dos tipos mais usados de notacao para bateria,
bem como a importancia de conhecer as variadas possibilidades de escrita para
o instrumento e nomenclaturas especificas. A meu ver as escritas com uma pauta
sdo as mais adequadas para a leitura de partituras, e os outros tipos de escrita sao
necessarias de acordo com a necessidade do autor de deixar claro o que ele deseja
ensinar. Espera-se, assim, contribuir para maior clareza a musicos, compositores e
arranjadores que necessitem escrever para o instrumento.
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CAPITULO 15

DISCUSSAO SOBRE TERMINOLOGIA E ANALISE
RITMICA DA PERFORMANCE DOS INSTRUMENTOS DE

Arthur Teles Leppaus
PPGM - Universidade Federal do Rio Janeiro
(UFRJ)

Rio de Janeiro - RJ

http://lattes.cnpq.br/6111729421893998

RESUMO: Este capitulo tem o objetivo de
propor uma discussao teorica e terminologica
dos conceitos conducdo, marcagéo e fraseado
(BARSALINI, 2014) para criar uma forma de
analise ritmica da pratica dos instrumentos de
percussdo no samba, permitindo identificar e
diferenciar fungdes ritmicas, levadas ritmicas
e tipos de variacdo na performance dos
instrumentos supracitados. Essa forma de
analise resultou importantes observacdes sobre
0 ensino dos padrboes de acompanhamento
nos instrumentos de percussdo no samba,
além de contribuir em forma de material de
pesquisa para compositores e/ou intérpretes-
arranjadores interessados no tema.
PALAVRAS-CHAVE: Performance musical;
Percusséao no samba; Fungdes ritmicas.

DISCUSSION ON TERMINOLOGY AND
RHYTHMIC ANALYSIS OF PERFORMANCE
OF SAMBA PERCUSSION INSTRUMENTS

ABSTRACT: This paper aims to propose a
theoretical and terminological discussion of the
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PERCUSSAO NO SAMBA

concepts conduction, marking and phrasing
(BARSALINI, 2014) to create a rhythmic analysis
of the practice of percussion instruments in
samba, allowing to identify and differentiate
rhythmic functions, rhythmic drums and types
of variation in performance of the above
instruments. This form of analysis resulted in
important observations about the teaching of
accompaniment patterns in samba percussion
instruments, as well as contributing research
material for composers and / or arranger-
interpreters interested in the subject.

KEYWORDS: Musical performance; Percussion

in samba; Rhythmic Functions.

11 INTRODUCAO

Nos ultimos anos, podemos observar
algumas pesquisas voltadas para o objetivo de
analisar padrées ritmicos de acompanhamento
da bateria e instrumentos de percussdo no
samba, como Oliveira Pinto (1999, 2000, 2001),
Serra (2007), Barsalini (2009, 2014), Stanyek
e Oliveira (2011), Aquino (2014), Cunha
(2014), Barros (2015), Castro (2016), Cunha
e Hashimoto (2017) e Leppaus (2017, 2018).
Apesar do crescente numero de publicacdes
nessa area, percebemos uma lacuna sobre
o formato de analise utilizado para entender
a performance destes instrumentos e alguns




problemas terminoldgicos em relagdo a conceituagéo tedrica desenvolvida para este
tipo de analise.

Também existem pesquisas que analisam estruturas ritmicas a partir do ritmo
da melodia da cang¢ao, como percebemos na pesquisa de Carlos Almada (2013).
A pesquisa do autor estudou diversas variacoes estilisticas tipicas do choro,
considerando os seguintes aspectos: forma, harmonia, melodia e ritmo. Embora este
capitulo se destine somente as caracteristicas do ritmo é importante salientar que,
neste caso vamos analisar a performance especifica dos instrumentos de percusséo
no samba. Através da analise destes instrumentos podemos perceber as diferentes
funcdes exercidas por eles, e distinguir levadas ritmicas de variagbes ou solos de
cada instrumento especifico destacando suas particularidades.

Outros autores, como Stanyek e Oliveira (2011) e Cunha e Hashimoto (2017),
afirmaram ser um equivoco analisar a performance dos instrumentos de percussao
no samba buscando a identificacéo de funcdes ritmicas, pois estes podem mudar de
funcbes ao longo de uma mesma performance inUmeras vezes. Porém, acreditamos
qgue a andlise das funcdes ritmicas é necessaria para entender a performance destes
instrumentos, ndao destacando apenas uma funcédo para cada instrumento, mas
observando que determinados instrumentos de percussao podem exercer duas ou até
trés funcdes simultaneamente de acordo com o contexto de atuagao (roda de samba,
escola de samba ou gravacgdes). Optamos entao por analisar diferentes performances
dos instrumentos de percussao que consideramos tipicos no samba, com o objetivo
de identificar as mudancas de funcdes que os instrumentos exercem de acordo com
os contextos de atuacdo supracitados. Com base nesta hipétese, propomos uma
discusséo teorica dos conceitos conducdo, marcacéao e fraseado (BARSALINI, 2014)
para fundamentar um modelo de analise ritmica dos instrumentos de percussao no
samba, que permite identificar e diferenciar as fung¢des ritmicas nos momentos das
levadas ritmicas e/ou tipos de variacbées. Todas as analises foram realizadas a partir
de transcricdes de performances dos instrumentos de percussdo em gravagoes, ao
qual relacionamos com as conceituacdes existentes do autor supracitado para uma
discusséo terminol6gica com o objetivo de criar uma fundamentacéao consistente para
esse modelo de analise ritmica.

Essa pesquisa parte da performance do percussionista e ndo busca criar um tipo
de analise para direcionar a performance de outros instrumentistas, buscamos apenas
entender quais os principais elementos que podem ser observados nas diferentes
performances analisadas para compor uma conceituacéo abrangente sobre 0 modo
que os instrumentistas realizam o acompanhamento nos instrumentos de percussao
no samba e nao criar ou impor regras para limitar a criatividade do performer. Este tipo
de analise foi conceituado por Bibiana Bragagnolo como performance analiticamente
informada (BRAGAGNOLO, 2016, p. 837).

Também destacamos que este tipo de analise ndo busca identificar expressdes
tipicas de cada percussionista e sim encontrar padrbes recorrentes no samba em
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diferentes instrumentos. Como Caroline Palmer destacou em seu texto, as expressoes
de performance sao microestruturas que permitem diferenciar uma performance
de outra que “podem ser grande ou pequenas variacbes no tempo, intensidade ou
dindmica, timbre e alturas” (PALMER, 1997, p. 117-118), embora tais caracteristicas
sejam importantes para encontrar tracos especificos da performance de diferentes
instrumentistas, optamos por desconsiderar as particularidades de cada instrumentista
para a analise pois o foco da pesquisa trata de identificar diferentes funcbes que os
instrumentos de percussao exercem no samba a partir da analise de padrées ritmicos.

Podemos observar estruturas ritmicas recorrentes na performance dos
instrumentos de percussao, que nao sao exclusivas do samba e sao perceptiveis em
diversos estilos musicais ao longo da histéria. Este tipo de evidéncia corrobora com
a argumentacédo de que o samba, assim como outros géneros, € fruto de diversos
elementos hibridos de culturas e estilos musicais distintos. Embora a recorréncia de
determinadas estruturas ritmicas torne possivel a identificacdo deste estilo musical,
nao buscamos trabalhar com a ideia de que tais elementos possam determinar uma
caracteristica “tipicamente brasileira” ou outros argumentos com intuito nacionalista.
Cristina Magaldi observa em seu artigo (2013), os diferentes elementos cosmopolitas
presentes na musica produzida no Rio de Janeiro na passagem do século XIX para
o século XX. De acordo com a autora, é possivel notar que diversos compositores
dessa época tinham composicbes em diferentes estilos musicais internacionais, e
gue os elementos de outros estilos musicais eram considerados e também utilizados
para a producao da musica local. Observa que a utilizagdo da sincope posteriormente
passou a ganhar significado de “uma for¢a definidora da musica popular afro-brasileira
na segunda metade do século XIX” (MAGALDI, 2013, p.73), por outro lado, Scoot
observa estruturas idiomaticas de “pergunta e resposta” como uma maneira particular
de sincope (SCOTT, 1988 apud MAGALDI, 2013, p. 74). E importante observar que no
contexto da segunda metade do século XIX, os autores ja observavam estrutuas de
pergunta e resposta e a grande representatividade da sincope na musica brasileira,
gue comecgava a ser considerada como principal elemento musical para justificar a
argumentacao sobre uma musica nacionalista, argumento que posteriormente ganhou
forca no discurso de autores modernistas na primeira metade do século XX, como
Mario de Andrade. Tais constatacdes serado relevantes adiante, pois corroboram com
0 processo de analise que identifica a funcdo de pergunta e reposta no segundo
topico deste capitulo.

Outro ponto importante para essa discussédo é a forma de aprendizagem da
grande maioria dos percussionistas no samba, que acontece via tradicao oral. Isto
€, 0s percussionistas aprendem através de ensinamentos de tradicao oral e aural,
a escrita tradicional acontece somente em espacos especificos, como estudios
de gravacdo e algumas rodas de samba. Essa forma de aprendizagem nao pode
ser considerada como inferior, simplista ou ainda uma forma n&o sistematica. Por
exemplo, em uma bateria de escola de samba as funcdes e levadas ritmicas de cada
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instrumento s&o especificas e padronizadas e tém grande relacédo com a tradicéo de
cada escola, portanto, apesar da aprendizagem acontecer apenas através dos meios
orais e aurais fica nitido que a estrutura de cada escola e suas regras sao bastante
rigidas em relacéo & performance. E pouco provavel encontrarmos um ritmista tocando
o surdo de primeira na escola utilizando padrdes ritmicos tipicos do surdo de terceira
ou ainda do tamborim, existe uma conscientizacao e expectativa de todo o grupo da
func&o que cada instrumento exerce neste contexto.

Ainda que os instrumentistas nao venham de uma tradi¢cao de escolas de samba,
as novas midias tecnoldgicas e materiais de audiovisual em plataformas digitais
podem ser consideradas como um novo exemplo de utilizagao da tradigao oral como
ferramentas didaticas para o ensino musical, por exemplo, cursos online em sites
particulares, videos com intuito didatico em plataformas como Youtuber, entre outros.
Emma E. Patterson (2015) destacou em sua pesquisa a relevancia da aprendizagem
via tradicdo oral e argumenta em favor de uma conscientizagdo dos musicos que
essa tradicao nao deve ser entendida como uma dicotomia da escrita tradicional.
Neste sentido, buscamos utilizar a notacéo tradicional para demonstrar os exemplos
musicais, de modo que a maioria dos leitores musicos possam entender a proposta
de analise e demais exemplos utilizados em cada caso.

O objetivo de entender as funcdes ritmicas de cada instrumento de percussao
nos contextos das escolas e rodas de samba é o de auxiliar nos campos da didatica
e da pedagogia, para mostrar aos diferentes instrumentistas (sejam percussionistas
ou nao) e compositores como estas estruturas podem ser analisadas e utilizadas
como ferramenta importante para o ensino da performance e material de pesquisa
para intérpretes-arranjadores. Acreditamos que a aprendizagem através das fungcdes
ritmicas dos instrumentos de percussdao no samba permite ao performer ampliar o
seu vocabulario sobre levadas ritmicas e variagdes.

21 FUNCOES RITMICAS

Os primeiros termos que vamos discutir estdo presentes na pesquisa de Leandro
Barsalini (2014) e foram utilizados pelo autor com o objetivo de identificar diferentes
padrdes de performance do samba na bateria. O autor apresenta trés fungdes ritmicas
para analisar os modos de execucédo da bateria no samba, denominadas como
conducédo, marcacéo e fraseado. Estabelece que a fungao conducéo é responsavel
pela execucdo de quatro ataques para cada pulsacdo no samba, que pode ser
executada no chimbal ou prato de conducé&o da bateria. A funcdo de marcacéo é
responsavel por marcar os tempos do compasso binario simples com ataques
utilizando os timbres mais graves dos instrumentos. Essa funcéo é executada em
diversos instrumentos tipicos da percussdo no samba, como os surdos e o tanta. Ja
a funcédo de fraseado € utilizada para denominar os padrdes ritmicos que apresentam
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acentuacdes nos contratempos com énfase nas mudancas de timbre (agudo, médio
ou grave). Entre os instrumentos que podem desempenhar essa fungdo, podemos
destacar: o tamborim (agudo), o agog6 (agudo), a cuica (médio), o repique de mao
(médio), o surdo de terceira (grave), entre outros. O autor ainda observa, que a bateria
pode desempenhar diversas fungcdes simultaneas ou mudar de fun¢ao no decorrer da
performance.

Barsalini (2014) utiliza as funcbes ritmicas para denominar os padrbes de
performance identificados na sua pesquisa, como o samba fraseado e samba
conduzido. O seu foco ndo € direcionado para analise da performance de instrumentos
tipicos da percussdao no samba, ele analisa somente a performance do baterista
como um todo, levando em consideracédo os timbres predominantes e os padrdes
ritmicos executados pelo instrumentista. Diferentemente do autor, propomos algumas
mudancas em relacéo a utilizacdo desses termos para analise ritmica do samba.
Primeiramente, buscamos denominar o termo “fraseado” que Barsalini utiliza para
fazer mencdo aos padrdes ritmicos que exploram as acentuagdes e mudancas de
timbres nos contratempos, como funcéo de pergunta e resposta. O conceito pergunta
e resposta representa padrdes ritmicos com resolugcées em duas ou quatro pulsacdes
(um ou dois compassos binarios simples) que utilizam diferentes modula¢des de timbre
e acentuacdes com énfase nos contratempos, principal caracteristica que diferencia
esses padrdesritmicos de outros comfungao de condug¢do ou marcagao. Outraproposta
desta pesquisa € a distincdo do conceito condugao por meio de dois procedimentos,
como: (1) conducéo explicita, quando o padréo ritmico de semicolcheias constantes é
executado por um instrumento utilizando o mesmo timbre para todos os toques e (2)
conducéo implicita, quando o padrao ritmico de semicolcheias constantes é gerado
através da combinacéo de dois ou mais padrdes ritmicos com timbres diferentes, ou
seja, as semicolcheias sdo resultantes de diversos padrdes ritmicos executados de
maneira sobrepostas.

A proposta de analisar os padrdes ritmicos de forma isolada também diferencia
0 nosso método de andlise da pesquisa de Barsalini. Nesta pesquisa, buscamos
identificar as fun¢des de cada padrao ritmico dos instrumentos de percussdo de
forma isolada, nédo destinando uma Unica funcdo para uma performance de um
determinado instrumento, mas entendendo que multiplas fungdes podem existir ao
longo da performance.

Por existir muitas variagbes relacionadas as fungcbes que um instrumento
pode exercer, procuramos nao criar padroes pré-estabelecidos para relacionar um
instrumento com uma determinada funcao especifica. O trabalho de Stanyek e Oliveira
(2011), observa as diversas variagdes que os instrumentos tipicos de percussao
podem desenvolver em uma roda de pagode.

Nafigura 1, destacamos um esquema com as funcdes ritmicas que consideramos
para analise dos padrdes ritmicos dos instrumentos de percusséo:
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Figura 1 — Esquema demonstrando fungdes ritmicas para analise dos padrdes ritmicos.

Fonte: arquivo pessoal.

Para ilustrar como algum instrumento de percusséo pode desempenhar mais de
uma fungdo em uma performance, destacamos a levada de tanté transcrita (exemplo
musical 1) onde analisamos o padréo ritmico executado no fuste como fungcédo de
pergunta e resposta (méo esquerda) enquanto a mao direita executa a marcac¢ao na

pele.
110 bpm — — — - >
Fuste de madeira - ] { { % ] {
. . N :
Tantd (pele) !21 ¢ ‘ ’ : "

Exemplo musical 1 — Levada de tantd com ritmica do tamborim executada no fuste do
instrumento.

Fonte: Editoracdo do autor.
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Exemplo musical 2 — Levada de Dot6 no repique de anel no inicio da gravagéo de
Incompatibilidade de Génios.

Fonte: BOSCO, 2018.

Na transcricao do repique de anel (exemplo musical 2), podemos perceber
a funcdo de marcacao executada na pele do instrumento (mao direita) enquanto
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a mao esquerda executa no fuste a fungdo de pergunta e resposta. A combinagéo
dos padrdes ritmicos executados pelas maos preenchem todas as semicolcheias do
compasso, 0 que caracteriza a fungao de conducgao implicita.

Como podemos perceber nos exemplos 2 e 3, cada performance em um
instrumento de percussao pode conter diferentes fungdes ritmicas simultaneas,
executadas de maneira intuitiva pelos instrumentistas buscando simular a sonoridade
dos demais instrumentos de percussao, como no exemplo musical 2. Isso nao significa
que todos os instrumentos de percussdo podem desempenhar mais de uma funcéao
simultaneamente, o tamborim por exemplo, ndo consegue executar duas funcdes
de maneira sobreposta mas pode migrar de uma funcéo para outra ao longo de uma
performance, como podemos observar no exemplo musical 3.

Fungao de pergunta e resposta
—_ - —_ —_ =

Tamborim ﬂ—i—y—JxJ J—c! {J J J_,f J—H

Fungao de condugao L ¢ l
— — - ' - = -

Tamborim H-§-o 99 9o 9 9 o4 I I oo

Exemplo musical 3 — Levadas de tamborim com funcao de pergunta e resposta e condugao. O
‘X’ representa toque com dedo e a seta para baixo a virada no tamborim.

Fonte: editoracdo do autor.

A grande maioria dos instrumentos de percussdo no samba podem desempenhar
mais de uma funcédo simultdnea, enquanto outros como o ganza e o tamborim
executam apenas uma funcao devido as limitagdes técnicas observadas ao longo de
uma analise detalhada em pesquisa anterior (LEPPAUS, 2018).

Outro ponto importante para analisar a percussdo do samba € a distincéo
das funcbes de acompanhamento dos instrumentos (destacadas na tabela 1), as
variagcbes/viradas e momentos de solo. Apresentamos a tabela 1, com as funcbes
identificadas em cada instrumento de percusséo nos diferentes contextos da escola
de samba e roda de samba.

Iniciaremos uma discussao terminologica sobre alguns termos relevantes para
este formato de analise ritmica diferenciando os termos padrées ritmicos, levadas
ritmicas e as variagbes.

nstrumentots) rcsgso | Fosinies | Comueto | Comueae
Surdo de primeira e segunda X

Surdo de terceira X’ X’

Ganza X
Pandeiro X’ X X’
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Reco-Reco X X’
Prato e Faca X X
Cuica X’ X’ X’
Repinique X’ X’ X
Repique de anel X’ X’ X’
Repique de méao X X’
Tanta X’ X X’
Caixa de guerra X’ X’
Caixa de Cima X X’ X’
Tarol X’ X’ X’
Tamborim X X
Agogb X X’
Frigideira X X

Tabela 1 — Tabela ilustrativa das funcdes exercidas pelos instrumentos de percusséo no samba,
os simbolos X e X’ indicam respectivamente as fungdes que ndo podem ser sobrepostas ou
funcao sobreposta.

Fonte: desenvolvido pelo autor.

O termo padrées ritmicos é utilizado frequentemente para analise ritmica e
transcricbes dos instrumentos de percussdo no samba, mas é importante destacar
que este termo é utilizado de forma minimalista, pois considera somente algumas
caracteristicas da performance dos instrumentos de percussado, como duragcdo de
sons e siléncio e acentuacédo. Portanto, consideramos o termo levadas ritmicas mais
adequado para fazer referéncia a performance dos instrumentos de percussao no
samba, pois a variacdo de articulacdo e timbre sao impactantes na performance
destes instrumentos e podem modificar o efeito produzido. Por exemplo, uma levada
de surdo em uma roda de samba com o toque aberto no primeiro tempo ao invés do
segundo, mostra que a articulagcéo utilizada pode mudar todo o sentido da levada
ritmica, ainda que mantendo a mesma estrutura de duracéo de sons e siléncio.

O termo toque fechado, representado pelo simbolo “+”, consiste em percutir
a membrana e abafar a mesma imediatamente apdés o toque, produzindo uma
sonoridade com pouca ressonéncia. O termo toque aberto, representado pelo simbolo
“0”, consiste em percutir a membrana e retirar a baqueta imediatamente ap6s o toque,
produzindo uma sonoridade com grande ressonancia (PELLON, 2003).

Em outras palavras, o termo levadas ritmicas é utilizado para fazer referéncia
ao conjunto de parametros determinantes, como: duragcdo de sons e siléncio,
acentuacao, andamento, timbre e articulagdo. Ja o termo padrdes ritmicos é utilizado
frequentemente para demonstrar diferentes estruturas de sons e siléncio e muitas
vezes ignora as caracteristicas relacionadas a acentuacgao, timbre, articulacéo e
andamento.

Existe uma certa hierarquia entre os padrdes identificados, enquanto a levada
ritmica € parte central da performance de um percussionista, existem as variagdes
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que sao geradas a partir das levadas ritmicas com o intuitio de desenvolvimento do
discurso musical na performance destes instrumentos. Sobre o conceito de variacéo,
destacamos o pensamento de Stephen Mcadams e Daniel Matzkin (2001):

(...) ha, obviamente, uma infinidade de maneiras que até mesmo as simples podem
ser variadas, a fim de gerar material novo para preencher as necessidades do
discurso musical, mantendo (na maioria das vezes) algum tipo de ligacao perceptual
ao material original, para que o ouvinte n&o apenas reconheca a relagéo (implicita
ou explicitamente), mas também perceba o tipo de variacdo que foi aplicado
(MCADAMS e MATZKIN, 2001).

Os autores conceituam variagdo como um recurso composicional que acontece
através da manipulacéo dos diferentes parametros do som, como: altura, duracéo e/
ou timbre. O mesmo acontece na performance dos instrumentos de percusséao quando
estdo desenvolvendo funcdo de acompanhamento no samba, é possivel identificar
de maneira clara uma estrutura principal (levada ritmica) e a partir da mesma o
instrumentista cria diversos tipos de variacdes.

Antenor Ferreira Corréa buscou expandir o conceito de cadéncia em seu artigo
(2012), possibilitando um entendimento de “cadéncia” também como variagdes
ritmicas que tendem a uma finalizacdo com entonacao grave, que simboliza uma
terminacdo. O autor observa que o recurso € utilizado também como “artificio
retérico, o declamador, ao chegar ao final de um verso, usava modular sua inflexao
vocal para um registro mais grave, dando assim o sentido de queda de entonacgao
e, consequentemente, de finalizacdo daquela frase” (CORREA, 2012, p. 32). Esse
efeito também pode ser notado no acompanhamento de instrumentos de percussao
no samba, pois os performers tendem a finalizar as variagdes explorando os timbres
mais graves do instrumento ou os toques com pouca ressonancia para retomar a
levada ritmica.

Ao analisar a performance de diferentes instrumentos de percussdo no
samba, percebemos trés tipos distintos de varia¢cdes, que denominamos como: (1)
variagdo de imitacgo, momento em que a variacdo no instrumento de percussao
acompanha a ritmica executada na melodia da cancao; (2) variacdo de resposta,
quando a variacédo no instrumento acontece nos momentos de siléncio da melodia
da cancao, estabelecendo uma espécie de dialogo entre melodia e instrumento de
acompanhamento e (3) variacdo heterogénea, quando o instrumentista executa
variacoes ritmicas sobrepostas a melodia da cancdo, porém com padrdes ritmicos
diferentes. Os trés casos podem ser observados no exemplo musical 4.
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Ritmica da melodia

Tamborim

Exemplo musical 4 — Pequenos trechos de variacdes de (1) imitagao, (2) resposta e (3)
heterogénea.

Fonte: editora¢do do autor.

Os exemplos no tamborim sédo apenas ilustrativos de alguns casos que
podemos observar essas variagbes, mas essas variagdes acontecem nos diferentes
instrumentos de percussao.

A performance desses instrumentos, quando estdo acompanhando uma linha
melddica, tende a acontecer de acordo com o esquema proposto (figura 2). Uma
levada ritmica é o centro do processo e existe momentos de variagcdes (de imitacéo,
resposta ou heterogénea) que tendem a voltar para a mesma levada ritmica ou para
outra levada, que se torna o novo centro do processo. Essas variacbes tendem a
acontecer em pequenos trechos, cerca de um até quatro compassos binarios simples.
Alguns instrumentos que desempenham a funcéo de pergunta e resposta também
costumam ser responsaveis por realizarem as variagdes, como: surdo terceira,
repinique, repique de anel, repique de mao, tamborim, cuica, pandeiro e tanta.

Na figura 2, apresentamos um esquema que ilustra as possibilidades de variagao
presente na performance de instrumentos de percussao no samba com funcdo de

acompanhamento.

VARIACAO
LEVADAS
RITMICAS

VARIACAOD . " vaARiAcAo

DE DE
IMITACE\O RESPOSTA
— N

Figura 2 — Esquema destacando as variagdes existentes nos instrumentos de percussdo com
fung@o de acompanhamento no samba.

Fonte: arquivo do autor.
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Existem outros momentos que nao se aplicam aos sistemas anteriores,
durante o solo nos instrumentos, trechos que podem acontecer antes do inicio de
um desfile de escola de samba (as chamadas tradicionais de repinique conhecidas
como bossas) ou em rodas de samba durante apresentacdo de instrumentistas.
Consideramos os solos como diferentes das variagbes destacadas na figura 6, pois
acontecem em trechos onde a melodia da cangcé&o n&o é executada simultaneamente
ao solo do instrumentista. Os solos podem ser subdivididos em duas categorias: (1)
improvisagdo, momento que o instrumentista demonstra virtuosismo com solo criado
no momento da performance a partir de seus conhecimentos prévios e (2) bossas,
trechos com solos combinados entre os instrumentistas, utilizado frequentemente
nas escolas de samba com o repinique executando frases e 0s demais instrumentos
da bateria da escola respondendo com convencdes ritmicas pré-estabelecidas. O
esquema na figura 3, ilustra as duas possibilidades.

LEVADAS
RITMICAS

BOSSA ©  IMPROVISACAO

Figura 3 — Esquema destacando os solos identificados na performance percussiva.

Fonte: arquivo do autor.

O esquema (figura 3) ilustra as diversas possibilidades em que ocorrem 0s solos,
€ possivel que o instrumentista comece improvisando e depois fagca a bossa para
entrar nas levadas ritmicas ou inicie com a bossa, passe para as levadas ritmicas
e depois execute a improvisacao, entre as demais possibilidades que o esquema
permite.

Diogo Monzo (2014, p. 4), descreve que a improvisacao para a psicologia é
um desafio Unico, pois trata-se de uma obra criada em tempo real. Considera a
improvisacdo como fruto das experiéncias do improvisador e diferencia ainda os
contextos de improvisacao livre e improvisacdo idiomatica. Estes contextos de
improvisagao sao claramente observados no jazz, por outro lado, no samba os solos
e improvisos dos percussionistas sdo geralmente baseados em estruturas tipicas
do estilo musical (improvisacao estilistica). Muitas vezes, os improvisos acabam
introduzindo uma convencao de todos os instrumentos de percussédo, como acontece
nas bossas, ou ainda acontecem em espacgos curtos de dois ou quatro compassos
binarios simples com o intuito de destacar a sonoridade de cada instrumento.
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31 CONSIDERACOES FINAIS

Através dos conceitos supracitados mostramos que € possivel identificar
diferentes funcbes ritmicas na performance dos instrumentos de percussdo no
samba, tanto nos momentos de acompanhamento, como nas variacoes e solo. Este
tipo de analise € fundamental para entender a performance destes instrumentos e
criar novas propostas para o ensino da percussao ou ainda adaptacdes das funcoes
ritmicas para outros instrumentos, como o autor realizou na sua dissertacdo para
bateria (LEPPAUS, 2018). Além da bateria, podemos pensar em futuras pesquisas
sobre modos de adaptacdes geradas através desse procedimento de analise das
fungdes ritmicas para outros instrumentos (como violao, piano, baixo elétrico, entre
outros.) ou um material que possa auxiliar os compositores e intérpretes-arranjadores
na escrita sobre a percussdo no samba e o conhecimento das diferentes fungcdes
exercidas por estes instrumentos.

Este formato de analise possibilita identificar microestruturas ao longo da
performance do instrumentistacom diferentes fungdes ritmicas e gera questionamentos
fundamentais para todos instrumentistas que tém interesse no aprendizado do
samba, como: em que momentos o instrumentista utiliza as suas varia¢cdes? Quais
as levadas ritmicas predominantes na performance de um instrumento especifico?
Quais fungdes ritmicas um determinado instrumento tende a exercer em uma roda
de samba ou escola de samba? Quantas vezes um determinado instrumento troca
de funcdo em uma roda de samba e em que momentos isso tende a acontecer?
Quantos instrumentos executam as funcbes de pergunta e reposta, marcacao e
condugao em uma roda de samba ou escola de samba? Em uma batucada de roda
de samba podemos observar quantas funcdes de pergunta e resposta executadas
simultaneamente?

Todas essas questdes sdo respondidas através deste processo de analise das
funcdes ritmicas, que permite um mapeamento na performance do instrumentista
identificando as diversas mudancgas observadas e supracitadas neste artigo. Fazendo
uma breve analogia, podemos considerar o sistema de anélise das funcdes ritmicas
para a performance dos instrumentos de percussao no samba com uma analise de
harmonia funcional, pois ambas buscam analisar cada mudanca para estabelecer
diferentes fungcdes que compde uma estrutura macro, embora no contexto das funcoes
ritmicas ndo consideramos uma espécie de hierarquia explicita como acontece no
sistematonal. Outra observacéo importante para se considerar tal analogia, é entender
que este sistema é restrito a performance dos instrumentos de percussao no samba e
0s esquemas estabelecidos neste artigo nao se aplicam aos demais estilos musicais.
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CAPITULO 16

MULHERES RITMISTAS DO G.R.C.E.S. UNIDOS DE
JUCUTUQUARA: REFLEXOES E CRITICAS SOBRE
A RESITENCIA A PARTICIPACAO FEMININA

Angela Volpato Almeida
Faculdade de Musica do Espirito Santo

Vitéria — ES
http://lattes.cnpq.br/3548995871236022

RESUMO: Este capitulo traga um pequeno
panorama histérico do nascimento das
Escolas de Samba e destaca o impedimento
ou intimidamento que as mulheres sofreram
nesses espacos. Usando como referéncia as
reflexdes e argumentos de Beauvoir e Butler,
foram entrevistadas trés percussionistas da
bateria do G.R.C.E.S. Unidos de Jucutuquara
que atuaram no desfile de 2019. Concluiu-se
que a participacdo de mulheres na referida
bateria ainda ocupa um espaco reduzido e que
cabe principalmente as mulheres o papel de
transformadoras dessa realidade.
PALAVRAS-CHAVE: Bateria;
Ritmistas.

Mulheres;

G.R.C.E.S. UNIDOS DE JUCUTUQUARA
PERCUSSIONIST WOMEN: THOUGHTS AND
REMARKS ON RESISTANCE TO WOMEN
PARTICIPATION
ABSTRACT: This chapter traces a small
historical panorama of the birth of the Samba

Schools and highlights the impediment or
intimidation that the women suffered in these
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spaces. Using as reference the reflections
and arguments of Beauvoir and Butler, three
percussionists of the samba school’s drum
section of the G.R.C.E.S Unidos de Jucutuquara
who participated in the 2019 parade. It is
concluded that women participation in said
drum section is still small and that it is the role
of women to act as transformers of this reality.
KEYWORDS: Women;
Percussionists.

Drum section;

11 ESCOLAS DE SAMBA E SUAS BATERIAS:
TERRITORIO DOMINADO PELOS HOMENS

Como estudante de musica e profissional,
minha formagdo e pratica tém sido
majoritariamente eruditas; minha educacéo,
no ambito familiar e religioso, foi direcionada
a reprovar ou desprezar a cultura popular
e condenar qualquer coisa relacionada as
Escolas de Samba. No entanto, no ano de 2014
0 meu interesse acerca do assunto me motivou
a conhecer de perto uma Bateria de Escola de
Samba. Tomada a decisao, entrei em contato
com uma ritmista que me levou a quadra, onde
aconteciam o0s ensaios, e la me apresentou
ao entdao Mestre Genivaldo Monteiro. Apos
uma breve conversa com o Mestre, ingressei

imediatamente na oficina para novos ritmistas




no Grémio Recreativo Cultural Escola de Samba Unidos de Jucutuquara — também
conhecida como “Nacao” - e me aproximei das demais atividades da Escola.
Imediatamente percebi que a participacdo de mulheres como ritmistas ainda é
bastante discreta (com excecédo nos naipes do chocalho e agogo).

As Escolas de Samba, e as competicbes para a escolha da melhores dentre
elas, surgiram na cidade do Rio de Janeiro na década de 1920 (CABRAL, 2011:
p. 52) e se transformaram em uma forca cultural que influenciou no surgimento de
muitas agremiacoes em outras cidades do Brasil. Tanto essas Escolas cariocas
como o samba se configuraram, desde o inicio, territorio de dominagdo masculina.
Quase exclusivamente foram homens 0s que ocuparam as posi¢des de presidentes,
diretores, ritmistas e compositores. A participacdo de mulheres normalmente estava
restrita as alas das pastoras, das baianas e no coro (NETO, 2017: p. 16). Algumas
mulheres, no entanto, conseguiram figurar como protagonistas naqueles ambientes
do inicio do século XX. Como lideranca comunitéria, referéncia entre os sambistas
e dentro dos ranchos e como compositora, podemos citar a “Tia” Ciata: quituteira e
lya Kekeré - “mae pequena”, no Candomblé, que tinha como tarefas, dentre outras,
a orientacao espiritual dos filhos de santo e a prescricao de banhos rituais para as
novigcas. (NETO, 2017) -, mantinha sempre abertos o0 seu terreiro e a sua casa para
receber e proteger “[...] trabalhadores da estiva, pretos velhos, tocadores de tambor,
inveterados boémios e capoeiristas procurados pela policia.”. Desempenhando um
papel semelhante podemos citar também “Tia” Fé, Dona Martinha, Dona Neném e
Dona Esther. (NETO, 2017)

Quanto a participagao direta das mulheres em posicbes de destaque nas
comunidades do Samba, Cabral (CABRAL, 2011) menciona uma reportagem de
1933, que cita uma compositora de sambas na Tijuca: Amalia Pires. Caso inusitado
€ o de dona Ivone Lara que, sendo a primeira compositora de sambas enredo, nunca
foi autorizada a participar da ala de compositores de sua Escola: a Império Serrano;
desfilava, entdo, na ala das baianas (CABRAL, 2011).

Na Grande Vitdria - Regidao Metropolitana & constituida por seis municipios:
Vitéria, Vila Velha, Serra, Cariacia, Viana e Guarapari (GOVERNO DO ESTADO
DO ESPIRITO SANTO, 2019). As Escolas de Samba comecaram a se estruturar a
partir da organizacao de um grupo de batuqueiros, liderado por Sebastiado Rémulo
do Nascimento, o Rominho, no ano de 1954. Para esta atividade, no entanto, nao foi
permitida a participacédo das mulheres, que contribuiram apenas com a confeccéo
das roupas dos ritmistas (MONTEIRO, 2010).

Segundo Monteiro, o surgimento do Grémio Recreativo e Cultural Escola de
Samba Unidos de Jucutuquara também foi marcado pela interdicdo da participacao
das mulheres. Essa Escola nasceu em 1972 como bloco carnavalesco e foi promovido
a Escola de Samba em 1986, por ocasido da conquista do primeiro lugar no concurso
de blocos de Vitdria. Inicialmente o bloco era composto apenas por homens e os

instrumentos de percussao eram improvisados (MONTEIRO, 2010).
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Podemos perceber que desde o inicio foram os homens os detentores do
protagonismo, tanto no Rio de Janeiro como em vitoria, a frente das Escolas de
Samba, de suas baterias e da administracdo geral. No entanto, paulatinamente as
mulheres foram ganhando espago dentro das Escolas e das Baterias de Escolas de
Samba. Nesse sentido, quero destacar aqui a conquista do campeonato de 1982, no
Rio de Janeiro, pela Império Serrano, que tinha como carnavalescas Rosa Magalhaes
e Licia Lacerda. (CABRAL, 2011)

2| CONSIDERACOES SOBRE OS DILEMAS, DESAFIOS E ENFRENTAMENTOS
VIVIDOS PELAS RITMISTAS DA “BATERIA DA NACAO”

A partir do momento que nossa convivéncia com os participantes da Escola
de Samba tornou-se mais proxima e 0 nosso entendimento sobre as dindmicas de
ensaio e performance se tornaram mais aprofundadas, tivemos oportunidade de
perceber a desenvoltura dos ritmistas (tanto homens como mulheres), suas atuacoes
e comportamentos dentro da Bateria. Alguns com mais destreza, alguns com postura
mais interventiva, dando opinides, apontando erros de execucdo e ativos nas
construcdes ritmicas; outros mais passivos e discretos. Observando estas cenas, logo
percebemos que havia uma grande diferenca entre a forma como homens e mulheres
eram ouvidos em suas opinides e intervencdes. Mesmo que a ritmista mulher fosse
habilidosa e tivesse total dominio sobre as construcdes ritmicas usadas nos sambas,
ela ndo recebia a mesma atencao e espaco de fala que um homem ritmista recebia.

A explicacéo para a origem dessa diferenca de atencéo e voz dada as mulheres
pode ser percebida em uma das muitas historias que tivemos a oportunidade de ouvir:
aquela que trata do ingresso das mulheres na Bateria. Inicialmente, apenas homens
eram admitidos como ritmistas. Em um segundo momento as mulheres puderam
participar tocando chocalhos e agogés; posteriormente, as lésbicas comecaram a
figurar nos demais naipes. Paulatinamente houve abertura para todas as mulheres.

A Bateria € um organismo que desenvolve a sua propria dindmica e imprime
uma marca poderosa a sua Escola. Segundo Da Matta (DA MATTA, 1979: p. 102),
ela é o segmento “[...] que produz aquilo que a escola tem de mais individual, sua
marca registrada em oposicéo a outros: o seu ritmo musical que acompanha o canto
dos seus componentes.” Este érgéao vital, dentro da Escola de Samba, teve, desde a
sua origem, a dominac&o masculina e, no caso de Jucutuquara, existiu a interdicao
declarada a participacao das mulheres (MONTEIRO, 2010). Atualmente a participacao
das mulheres n&o é igualitaria, em relagédo aos homens, nem quanto ao numero e nem
quanto aos papéis que desempenham. Dos 199 ritmistas, apenas 38 eram mulheres;
quanto aos diretores de bateria - que s&0 0s responsaveis por gerenciar e corrigir a
performance dos ritmistas, a organizacao das filas, e, em alguns casos, auxiliam nas
elaboragdes ritmicas -, foram oito homens e duas mulheres; ambas atuaram no naipe
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do chocalho.
Distribuidos em seus respectivos naipes, no ano de 2019, a participagcao dos
ritmistas na “Bateria da Nac&o” se configurou da seguinte forma:

Ritmistas participantes do desfile de 2019 (distribuidos por naipes e por género)

Naipes Participantes homens Participantes mulheres Total
Surdos de 12 7 1 8
Surdos de 2° 10 nenhuma 10
Surdos de 3?2 12 2 14

Caixas 76 4 80

Tamborins 18 6 24
Repiques normais 15 2 17
Repiques mor 9 nenhuma 9
Chocalhos 4 20 24
Cuicas 9 3 12
Xekeré 1 nenhuma 1
Total geral 161 38 199

Tabela 1 — ritmistas participantes do desfile de 2019.

Fonte: desenvolvida pela autora.

A partir de agora ndo pretendemos tracar uma “genealogia” do género,
investigando os efeitos produzidos pelas instituicbes, praticas e pelos discursos
que sdo a origem e a causa das criagcdes das “categorias de identidade” (BUTLER,
2016: p. 9); mas, sim, demonstrar como ainda a participacdo das mulheres dentro
da Bateria sofre restricdes e sancdes explicitas ou discretas, por parte dos homens
ritmistas. Para aprofundar nossa reflexdo decidimos por elaborar um questionario
semiestruturado que foi usado como ferramenta de conexao entre a nossa percepgao
da dinamica da participacao das mulheres na bateria e o referencial te6rico que
embasou este trabalho. Nossa intencéo foi captar as impressdes que as mulheres
ritmistas tém acerca da receptividade ou resisténcia, por parte dos homens, em
relacdo a participacao na “Bateria da Nacao”.

Utilizamos, como ponto de partida para nossas consideragdes, entrevistas
realizadas com trés ritmistas: Gabriela, 26 anos, auxiliar de cozinha; ritmista desde
2005, tocou em varias baterias e sempre teve vivéncia com o samba; foi a primeira
mulher a ter o surdo microfonado em Vitoria; toca surdo de primeira. Polyana, 31 anos,
professora no ensino infantil; ritmista desde 2014, sempre tocou na Jucutuquara;
comecgou a vivéncia no samba como passista aos 18 anos; toca surdo de terceira.
Carolina, 38 anos, advogada; ritmista em Jucutuquara desde 2004; ja tocou em outras
Escolas; tem vivéncia no samba desde os 7 anos.

Sobre a participagdo das mulheres na Bateria, Gabriela destaca o fato da
predominancia da presenca feminina nos naipes do chocalho e tamborim. Polyana faz
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0 mesmo destaque e acrescenta: [...] Quando a mulher toca surdo, eu sinto aquele
olhar meio estranho: ‘sera que aquela mulher consegue tocar surdo?” (POLYANA,
2019). Gabriela percebe o mesmo e diz: “I...]Jas vezes eu me sinto afrontada por estar
tocando surdo... as vezes eu sinto que os caras ficam meio ‘hmmmm...” (GABRIELA,
2019).

Ainda sobre esse tema, Carolina vai além: percebe a concentracao de mulheres
nos instrumentos “leves”, ressalta que elas precisam “mostrar mais servico” que os
homens e que as atuais ritmistas séo inspiragao para as proéximas geragoes:

[...] Quando eu comecei, de fato eram muito poucas mulheres. As mulheres ficavam
concentradas nos instrumentos que nao sao pesados, no chocalho. Nao haviamulher
no surdo, mal-mal na caixa, o tamborim era fechado, também. Inconscientemente
estava posto que ali n&o era espaco para as mulheres. Na época néo havia uma
reflexdo, que nos foi dada pelo feminismo [...] Acho que a minha capacidade foi
questionada durante muito tempo. Hoje melhorou muito; ainda néo é totalmente
natural, mas hoje vejo muito mais meninas, inclusive nos instrtumentos pesados. E
fato que ela vai ter mostrar muito mais servico para conquistar confianca do que
se fosse homem. Acho que nds que estamos na bateria seremos a inspiragao para
que no futuro outras mulheres queiram tocar surdo, cavaco, queiram ser intérpretes!
(CAROLINA, 2019).

Quando questionadas sobre como percebem a reacdo dos homens em relacéo
a participacédo das mulheres ritmistas, Gabriela reconhece que muitos a receberam
bem; no entanto, ja teve a pele do seu surdo muito apertada, varias vezes, para que
ela sentisse esgotamento ao tocar. Também relatou uma adverténcia infundada que
sofreu:

[...] Ja aconteceu de eu tentar segurar a bateria em um ritmo (manter a velocidade)
e o diretor chegar e mandar eu ir com calma, sendo que tinha um cara do meu lado
tocando do mesmo jeito e o diretor nao falou nada com ele. Sendo que eu estava
exatamente segurando a bateria para n&o cair (ndo diminuir a velocidade); dai
‘vocé’ ndo pode, mas o cara pode [...] (GABRIELA, 2019).

Polyana fala sobre a desconfian¢ca que os homens tém acerca da capacidade
das mulheres:

[...] Eles sempre duvidam da capacidade da mulher nesses naipes. Meu pai ndo
acreditava que eu conseguiria desfilar tocando surdo, meu marido ndo quis me
ensinar por que achava que eu néo iria conseguir... Sempre ha uma dulvida: “sera
que ela sabe, sera que ela finge?.” Mas, na rotina dos ensaios a gente consegue
mostrar que consegue tocar tanto quanto eles, ou melhor que eles. Eles sempre
duvidam (POLYANA, 2019).

Carolina, além de acreditar na existéncia da desconfianca dos homens em
relacdo as ritmistas, também faz reflexdes sobre as mulheres viverem prisioneiras do
modelo masculino:

[...] Os homens duvidam mais da capacidade das mulheres. O que me preocupa é
as vezes 'vocé’ exigir que a mulher toque igual ao homem: vocé tem que aguentar
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igual um homem, vocé tem que tocar igual um homem, vocé tem que ter uma
postura mais masculinizada para poder se firmar naguela posicéo. Sinto muito: eu
sou mulher, adoro usar salto alto, passar batom, adoro andar maquiada para tocar
e consigo tocar tanto quanto um homem. Entao, eu nao tenho que tocar como um
homem, eu tenho que tocar como ritmista (grifo nosso). Eu quero chegar nessa
igualdade: ‘'vocé é o que? Eu sou ritmistal” A mulher ndo tem que tocar como um
homem: ela tem que tocar bem (CAROLINA, 2019).

Beauvoir faz consideracbes que esclarecem as situacbes que as ritmistas
experimentam: a “humanidade é masculina”, afirma a autora. Isso significa que a
mulher ndo é definida por si s6, mas sempre em relagdo ao homem. O homem € o
“Um”, o “Absoluto”, o “Sujeito” no mundo que vivemos; as mulheres, ndo por escolha,
mas por imposicao do “Um?”, é o “Outro”, uma figura que foi instituida pela negacéo
do modelo primordial (BEAUVOIR, 1980). Donaldson (apud BEAUVOIR, 1980: p. 72)
explica que, principalmente entre os psicanalistas, 0 homem é o ser humano e a
mulher é definida como fémea; nessa conjuntura a mulher imita 0 homem quando
deseja ter uma conduta humana. Corroborando as falas dos autores acima, Irigaray
afirma haver apenas um sexo, o masculino; e Wittig, que o masculino é sinbnimo de
universal (apud BUTLER, 2016: p. 45).

Quando perguntei sobre terem presenciado algum comportamento desagradavel
dos homens em relagao as mulheres da Bateria, ou algum comentéario que exprimisse
duvida acerca da competéncia musical delas, ou tentativa de deprecia-las, Polyana
relatou uma experiéncia:

[...]JUm ritmista pediu que eu passasse meu surdo para outro ritmista para fazer
um desenho (“desenho” é um padréo ritmico pré-determinado para um naipe
especifico.) que eu ainda ndo sabia fazer. Ndo sei se foi por eu ser mulher [...]
Mas, pra mim foi. Ele falou: ‘entrega o surdo pra ele porque ele sabe fazer’. Eu ndo
entreguei e falei: ndo vou entregar porque quem toca terceira sou eu e nao ele.
Depois disso essa pessoa nunca mais falou nada [...] também nao levo desaforo
para casa (POLYANA, 2019).

Carolina amplia essa discusséo e fala sobre a reacéo de algumas pessoas que
nao sao componentes da bateria:

[...] Fica muito implicito quando dizem: ‘tem umas meninas enfeitando a bateria’;
Oou que acham bonito a sua participacéo porque vocé € uma mulher e ndo por qué
vocé estd tocando bem. Também acontece, quando eu estou tocando, que vem
um homem querendo se esfregar em mim... sera que ele faria isso com um homem
que esta tocando do meu lado? Eles ndo fazem gracinha com os homens que
estdo tocando, por que vém fazer comigo? O que o autoriza a fazer isso comigo?
(CAROLINA, 2019).

Em situacdes de constrangimento dentro da bateria, Carolina admite que a sua
fala ja foi motivo de piada:

[...] Comigo ja aconteceu de eu dar uma opini&o e parecer que fui considerada e,
depois, a situacéo virar chacota: minha fala foi totalmente desconsiderada. Dai as
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pessoas ficam sabendo dos comentarios maldosos e vém me informar sobre isso.
Também sei que existem falas do tipo: ‘vocé é mulher; vocé ndo aguenta’; ‘mulher
com canal no Youtube querendo ensinar a tocar? Fala sério!” (CAROLINA, 2019).

Perguntei as ritmistas, entdo, se elas acreditam que a opinido delas tem o
mesmo valor que a opinidao de um homem dentro da Bateria. Gabriela conta que em
muitas ocasioes tentou alertar o Mestre sobre os erros de execugéo que percebia na
Bateria e ela nunca era ouvida; entdo, na tentativa de ajudar o grupo, ela alertava
um dos diretores que levava o problema para o Mestre. Em uma dessas ocasioes
a bossa - que é um momento especifico do samba enredo em que toda a bateria
muda drasticamente de padrao ritmico - acabou sendo modificada. Sobre a mesma
questéo, Polyana revela suspeitar que a posicéo na hierarquia dentro da Escola pode
trazer diferencas na forma de tratamento. Ela explica:

[...] Ai depende de quem é essa mulher, da histéria dela ali, das relagcdes que tem
ali, se a pessoa conhece essa mulher. Acho que é relativo. Eu ja tive oportunidade
de corrigir um homem e néo fui recriminada e nem ofendida por isso, por que eram
pessoas que me conheciam, por eu ser casada com a pessoa que era diretor de
terceira também (grifo nosso)... N&o sei se aceitaria se fosse uma pessoa que néo
me conhecesse (POLYANA, 2019).

Carolina afirma com seguranga que a opinido das mulheres ndo tem o mesmo
valor que a dos homens e aproveita para fazer uma analise:

[...] Eu quero crer que muitos homens ainda tém este comportamento porque ainda
nédo Ihes foi dada a oportunidade de refletir criticamente sobre essa situacéao.
Eles vém de uma repeticdo de conduta que cabe a nés quebrar um pouco isso. E
uma tarefa dificil, cansa, mas, dai a gente olha uma menininha ali, te admirando,
entortando a cabeca para conseguir te olhar, de boca aberta, a gente fala: hoje eu
sou uma referéncia para essa futura geracdo (CAROLINA, 2019).

Essas reflexdes retratam claramente a posi¢cdo que os homens ocupam como
o modelo, o “Universal”’, dentro da Bateria, e a mulher é vista como mera imitagao,
negacao do modelo primordial; ndo competentes, enfim.

Beauvoir (BEAUVOIR, 1980) explica que, desde as sociedades primitivas até
a revolucéo industrial, as mulheres estavam ainda muito limitadas pelas condicbes
bioldgicas que implicavam na maternidade e - em muitos casos, mas nao tem todos
— pelas condicbes fisicas desvantajosas em relacdo aos homens. Neste periodo,
enquanto os homens iam para as batalhas, conquistavam terras e riquezas, as
mulheres, permanentes coadjuvantes, se dedicavam aos trabalhos domésticos, muito
mais apropriados ao seu papel de mae. No entanto, com o advento das maquinas e
o surgimento dos métodos contraceptivos, e principalmente a partir do século XIX, as
mulheres foram requeridas para o trabalho nas fabricas. Essa nova realidade acabou
abrindo portas para um reposicionamento da mulher: trabalhadora remunerada e com
certo controle de seu corpo, ela comeca a pleitear novos direitos e condi¢des de vida.

Diante das revelacdes e reflexdes feitas pelas entrevistadas, percebemos que
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ainda estamos, na Bateria da Jucutuquara, presos ao modelo pré industrial, quando
h&d o entendimento de que as tarefas domésticas e familiares cabem somente a
mulher. A fala da Carolina demonstra isso claramente:

[...] A Bateria reflete a sociedade. Por exemplo, se um casal da Bateria engravidar
e tiver um filho, é fato que a mulher vai ficar em casa cuidando da crianca para
0 marido poder ir para o ensaio. Eu quero que chegue o momento que o homem
fale que os dois v&o revezar nos cuidados da crianca para que os dois possam
continuar ensaiando. Eu quero que um dia isso seja o natural (CAROLINA, 2019).

Para encerrar a entrevista, eu pergunto as ritmistas sobre o que poderia ser
feito para mudar esse atual cenario da participacéo feminina nas baterias a fim de
aumentar o numero de ritmistas mulheres, bem como valorizar a voz da mulher
naquele espago. Gabriela ndo consegue ver uma maneira para que isso acontecga;
ela acredita que o homem né&o aceita a mulher. Polyana acredita que ha falta de
incentivo e vé a iniciativa das “Dandaras”, que € um grupo de mulheres ritmistas que
busca promover espaco para o protagonismo feminino, (GSHOW, 2019) como uma
forma de mudar o atual cenério. Ela também considera o fato que estamos vivendo
um processo de transformacao e que naturalmente esse panorama pode ser mudado.
Carolina aproveita a pergunta para fazer uma ampla reflexdo sobre o tema:

[...] Primeiro, precisamos do empoderamento da mulher como um todo dentro
da propria sociedade; dela se sentir confortavel para estar no lugar que quiser.
No samba, na formacdo da futura gerac&o, a mulher precisa entender que ela
precisa transformar aquele conhecimento dela para outras € que ela agregando
outras mulheres ela vai se tornar mais forte. Porque, por muito tempo, a mulher
tem competido com a propria mulher - isso € uma imposigao da propria sociedade
machista — o que faz com que a gente duele pela atengdo masculina de um mestre,
ou diretor, por exemplo. A mulher precisa entender que ela precisa trazer outras
mulheres com ela. Os postos de poder, dentro da bateria, diretores, mestre, tem
que olhar para a mulher e ver a necessidade especifica dela, de uma orientacao,
de um trabalho fisico, de reconhecer a necessidade de uma mulher precisar faltar
por causa dos cuidados com os filhos. Mostrar igualdade no desempenho das
funcdes, por exemplo, que na confeccdo das fantasias da bateria ndo sejam so as
mulheres convocadas para a tarefa (CAROLINA, 2019).

E, semelhante a Beauvoir (BEAUVOIR, 1980: p. 21), que nos conclama a sairmos
dos “trilhos”, para vermos com clareza, e ndo aceitarmos passivamente as noc¢oes de
superioridade e inferioridade, Carolina assume a necessidade de fazermos 0 mesmo:
abandonarmos o comodismo e lutar por uma transformacao, mesmo que futura. Ela
diz:

[...] Precisamos, também, partir para o sacrificio: ir pra la, bater de frente, dizer
0 que quer € 0 que Ndo quer; mMesmo que eu n&o veja o resultado disso, preciso
entender que estou plantando para as geracgdes futuras; tem que fazer escolinha,
chamar as meninas e dar a elas a possibilidade de escolher tocar instrumentos da
bateria e ndo apenas para ser passista e porta-bandeira; e que sejam apresentados
todos os instrumentos para as meninas e ndo apenas os instrumentos tidos como
femininos (CAROLINA, 2019).
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31 CONSIDERACOES FINAIS

Levando em conta nossas percepgcdes sobre as dindmicas dentro da Bateria,
as falas das ritmistas e as reflexdes oriundas do nosso referencial te6rico, podemos
considerar que estamos em meio a um processo de transformacédo nos cenarios
das Baterias de Escolas de Samba e que ainda resta um longo caminho a percorrer
no sentindo de podermos vivenciar a participacdo das mulheres como um fator
natural nestes ambientes. Cabe principalmente a elas o papel de questionadoras
e transformadoras dessa conjuntura, criando entre si uma noc¢do de identidade e
fraternidade que esteve totalmente ausente (BEAUVOIR, 1980), até recentemente, das
ambicdes femininas, e propulsione avancos na conquista de respeito, reconhecimento
e igualdade de direitos e de protagonismo.
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CAPITULO 17
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RESUMO: Este trabalho é destinado aos
educadores musicais, incluindo estagiarios
e participantes de organizagdo social, que
utiizam a mauasica como ferramenta socio-
musico-educacional com idosos. A andlise parte
da premissa de que os idosos podem e devem
fazer parte de ambientes de aprendizado,
inclusive em meio académico-musical. A
velhice ndo é sinbnimo de doenca, nem de
isolamento ou falta de ocupacéo. De maneira
saudavel, é possivel renovar conceitos, mudar
e melhorar valores e resgatar sonhos passados
gue nao passaram da imaginagdo. Os relatos
dos participantes envolvidos no projeto “Musica
na Maturidade” da Fames sdo confirmatorios
aos dados empiricos ja conhecidos. O trabalho
trata também sobre a evolucdo da didatica
e como a musica & oferecida numa nova
linguagem com novas formas de alfabetizag¢ao,
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CORAL E FLAUTA DOCE

tornando o processo muito mais construtivo,
criativo, contextualizado e ludico. O canto e a
pratica da flauta doce fazem parte do processo
de musicalizagéo do projeto. O estudo mostra
que cada aula se torna mais salutar e prazerosa
devido a consciéncia corporal e vocal dos
individuos envolvidos.

PALAVRAS-CHAVE: educacgéo musical; canto-
coral; flauta doce; maturidade.

“‘MUSIC AT FAMES MATURITY” PROJECT
POSSIBILITIES OF A LIBERATING MUSIC
EDUCATION THROUGH CHORAL SINGING
AND RECORDER PLAYING

ABSTRACT: This project is intended for
music educators, including interns and social
organization participants, who use music as a
social-musical-educational tool for the elderly.
The analysis is based on the premise that
older people can and should be part of learning
environments, including in the academic-musical
environment. Old age is not synonymous with
illness, isolation or lack of occupation. In a
healthy way, it is possible to renew concepts,
change and improve values and rescue past
dreams that were not fulfilled. The reports of
the participants involved in FAMES’ “Music in
Maturity” project confirm the already known
empirical data. The work also deals with the




evolution of didactics and how music is offered in a new language with new forms
of literacy, making the process a lot more constructive, creative, contextualized and
playful. The singing and the practice of the recorder are part of the musicalization
process of the project. The study shows that each class becomes healthier and more
enjoyable due to the body and vocal awareness of the individuals involved.
KEYWORDS: music education; choral singing; recorder and maturity.

11 INTRODUCAO

Sabe-se que o numero de idosos tem crescido significativamente a cada ano
em nosso pais. Segundo estatistica do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica,
IBGE, com base no Censo de 2016 o instituto mostra que, em 40 anos, a populagao
idosa vai triplicar no pais e passara de 19,6 milhdes (10% da populagao brasileira),
em 2010, para 66,5 milhées de pessoas, em 2050 (29,3%). Em 2030, acontecera
uma virada no perfil da populagéo, os brasileiros com 60 anos ou mais de idade vao
ultrapassar o de criancas de 0 a 14 anos. Ou seja, daqui alguns anos, os idosos
chegardo a 41,5 milhdées (18% da populagcao) e as criangas serao 39,2 milhées, ou
17,6%, segundo estimativas do IBGE, fato que demonstra uma urgéncia de politicas
publicas educacionais voltadas as necessidades especificas desses cidadaos,
promovendo, assim, melhor qualidade de vida.

Essa reflexdo sobre a situacédo do idoso se faz necessaria. Infelizmente, ha
um pensamento arraigado na sociedade que considera que “aquele que entra no
periodo do envelhecimento € automaticamente identificado como pessoa em periodo
de decadéncia fisica e, por isso, deve se afastar das relacdes sociais”. O presente
trabalho busca contribuir, portanto, para mudanca de pensamento, pois acredita-se
numa ressignificacao da velhice, com possibilidade de mais saude e estética, inclusao
social, oferta de produtos e servi¢os para 0s idosos.

Nesse contexto € que podemos afirmar que a muasica pode atuar
preponderantemente na sociedade. De acordo com Gainza (1988) “o objetivo
especifico da educagao musical € musicalizar, ou seja, tornar um individuo sensivel e
receptivo ao fendmeno sonoro”. Da mesma maneira, Fonterrada afirma que:

[...] compreender que a educac&o musical ndo é apenas uma atividade destinada
a divertir e entreter as pessoas, tampouco um conjunto de técnicas, métodos e
atividades com o propoésito de desenvolver habilidades e criar competéncias,
embora essa seja uma parte importante de sua tarefa. O mais significativo na
educacao musical é que ela pode ser 0 espaco de inser¢cdo da arte na vida do ser
humano, dando-lhe possibilidade de atingir outras dimensfes de si mesmo e de
ampliar e aprofundar seus modos de relagédo consigo préprio, com o outro e com o
mundo. Essa é a real funcao da arte e deveria estar na base de toda proposta de
educacao musical (FONTERRADA, 2008, p. 117).

A presenca da musica na vida dos seres humanos é incontestavel. Também esté
presente nas mais variadas formas e funcbes da sociedade, ou seja, a musica pode
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se tornar presente em diversos segmentos sociais. Nesse aspecto, Alan Merriam
em seu livro The Anthropology of Music (1964), define a musica como um meio de
interacdo social, produzida por pessoas para outras pessoas; o fazer musical € um
comportamento aprendido, através do qual sons sédo organizados, possibilitando uma
forma simbdlica de comunicacao na inter-relacao entre individuo e grupo (MERRIAM,
1964, apud GONCALVES, 1997). Merriam enumera dez fun¢des sociais da musica:
expressao emocional; prazer estético; divertimento e entretenimento; comunicacéo;
representagcdo simbdlica; reagdo fisica; impor conformidades as normas sociais;
validagao das instituicoes sociais e dos rituais religiosos; contribuicdo para a
continuidade e estabilidade da cultura; e contribuicao para a integracao da sociedade.

21 AEDUCACAO MUSICAL PARA IDOSOS

Apesar de tantos esforcos para a implantagcdo do canto orfednico, idealizado
por Villa-Lobos no governo de Getulio Vargas, a musica oferecida nos conservatérios
nao tinha o mesmo prazer, o encantamento e o forte apelo emocional que os
estudantes sentiam quando faziam musica em casa, nas ruas, em festas ou nas
igrejas. A metodologia usada nessa época era ainda muito tecnicista, exaustiva e com
baixa qualidade musical. Eram imposicoes feitas por professores que valorizavam a
transmissdo de conhecimentos rigidos e sem a interferéncia do aluno. Esses alunos
que buscavam desenvolver suas capacidades musicais muitas vezes, infelizmente,
desistiam. Com a evolugéo da didatica, a musica é oferecida numa nova linguagem,
com uma alfabetizacdo muito mais construtiva e com atividades funcionais,
comunicativas, contextualizadas, ludicas e prazerosas.

Segundo Marcelo Caires Luz, gerontdlogo e educador musical, “os niveis de
deméncia cognitiva em idosos € estabilizado e, em muitos dos casos, até revertido do
estado constatado a partir dos seis meses de atividades de pratica ou aprendizagem
musical.” Desse modo, considera-se que a musica na terceira idade possibilita um
vasto campo investigativo para o desenvolvimento de pesquisas na area da musica,
considerando que ser idoso nao significa que a capacidade de aprendizagem nao
exista mais. Ao contrario, resgate da autoestima, a alegria, o prazer de falar e ser
ouvido s&o probabilidades para uma vida plena.

Quando pensamos em musicalizar idosos, precisamos ter em mente que esse
processo de ensinar € somar conhecimento musical aos que 0s alunos ja o possuem,
€ nunca pensar que se esta partindo do zero, porque o0 zero na educacgao de idosos
nao existe. Esse pensamento pode ser estendido para outras atividades também:
numa atividade em que todos participem juntos, em que se priorize a atividade em
equipe para que, com isso, a integracao, disciplina e organizagao sejam muito mais
valorizadas. Devido a esse pensamento de grupo, chegou-se ao canto coral e a
pratica de conjunto em nosso projeto.
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Um dos objetivos do projeto é aplicar uma proposta metodoloégica de Educacgéao
Musical que possa desenvolver habilidades de sensibilizacdo e alfabetizacdo da
linguagem sonora com individuos da terceira idade por meio do canto e da flauta
doce. Tocar um instrumento musical propde uma atividade mental intensa e um
desenvolvimento sensé6rio motor de qualidade superior. Cantar, em especial,
proporciona melhoras na condicao respiratéria; resgata a boa dicgéo, a ressonéncia, a
articulacao, a flexibilidade, a extens&o e a projecéao vocal, além, é claro, da tonicidade
da musculatura facial - essencial a boa comunicagédo. Além de realizar um trabalho
de desenvolvimento da percep¢ao auditiva utilizando voz; também se faz necessario
estimularamemdéria por meio de exercicios de imitacao ritmica e melédica; proporcionar
maior consciéncia corporal por meio de exercicios de respiracdo, relaxamento,
lateralidade, alongamento e aquecimento corporal; trabalhar a coordenacéo motora
por meio da flauta doce, dancgas e jogos sonoros; trabalhar conceitos de analise e
apreciacao musical, como dinamica, fraseado, estilo, andamentos, e outros, ou seja,
partindo da vivéncia musical dos participantes. As pesquisas também mostram que
a aprendizagem musical contribui ao desenvolvimento matematico, da memdria, da
escuta, da comunicacao e do emocional.

No processo de Educacao Musical, os alunos vao construindo passo a passo a
representacao mental e abstrata dos elementos de uma linguagem musical que tem
como fundamentos: a vivéncia sensorial, corporal e auditiva dos elementos musicais,
a experiéncia musical ativa, a compreensado estrutural e a exploracdo musical
expressiva uma heranca deixada pelos pedagogos musicais como Dalcrose, Willems,
Kodaly, Orff, Martenot, Mursell e outros.

Willems, por exemplo, explicita sua ideia de forma muito interessante quando
coloca que a musica enriquece o0 ser humano pelo poder do som e do ritmo, junto
com a melodia e a harmonia. Também alega que musica eleva o nivel cultural dos
participantes do seu estudo e da alegria ao ouvinte, ao executor e ao compositor.
Defende que a vida interior dos que fazem mausica € muito mais intensa e favorece
algumas virtudes principais das faculdades humanas como: vontade, sensibilidades,
amor, inteligéncia e imaginagcéo criadora, e acrescenta que “a musica é encarada
quase unanimemente como fator cultural indispensavel” (Luz). Pesquisas na area da
musicoterapia tém indicado que a musica é capaz de aperfeicoar diversas habilidades
sensoério-motoras (aprimoramento da coordenagao motora fina — a dos dedos das
maos), cognitivas (aumento da capacidade de concentracdo e de memorizagao),
sociais (interacdo e comunicagdo com 0 grupo) e emocionais.

31 0 CANTO CORAL E A FLAUTA DOCE

Soares discursa de maneira bem enfatica o tema “ensaio de coral”. Acredita-
se que essa dindmica coletiva é essencial para o desenvolvimento do grupo. Cada
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participante do grupo com sua atitude individual faz com que o conjunto de regras
do “jogo” funcione muito bem. O canto coral e a pratica de conjunto sdo disciplinas
relevantes que fazem parte do processo educacional e social. Tem como propésito
o desenvolvimento do raciocinio, sensibilidade ritmica e auditiva, percepg¢ao e
coordenacao motora e a concentracao. Nota-se, também, que quando esse trabalho
de grupo é realizado por meio de uma pratica bem conduzida e orientada, o resultado
€ uma integracédo acentuada entre os participantes, e, além disso, os conhecimentos
adquiridos influenciam na apreciacéao artistica, independentemente da faixa etaria, da
cultura, da escolaridade ou da posi¢ao social. Por meio da pratica de conjunto e do
canto coral, é possivel abranger formacdes instrumentais variadas que beneficiem a
criacdo de arranjos que os proprios alunos podem elaborar e executar.

Diante disso, o cenario da flauta doce na Faculdade de Musica do Espirito Santo
€ bem relevante e propicio para 0 ensino, pois ja esta bem consolidado devido aos
varios cursos da instituicao e professores que usam o instrumento ha muitos anos. A
flauta foi um dos primeiros instrumentos da humanidade e assim como as inUmeras
invengdes humanas, as flautas também passaram por um longo e lento processo
evolutivo através dos séculos. Muitos povos tém suas proprias versdes do que
chamamos de flauta, cada uma com seu proprio formato, material e afinacdo. Hoje,
para o que chamamos de musica ocidental, herdamos um instrumento de grande
importancia para a performance e para o ensino de musica: a flauta doce.

Ha aproximadamente quarenta anos se deu o inicio do estudo da flauta doce no
estado do Espirito Santo com a vinda do Maestro Vitor Marquez Diniz. Nessa época,
iniciamos a carreira como educadoras musicais na cidade de Vitéria. A flauta doce
era um instrumento pouquissimo utilizado, mas, por meio do maestro portugués, ela
pdde exercer um papel eficaz no aprendizado de musica.

Varios fatores contribuem para que a flauta doce seja um dos melhores
instrumentos de musicalizagdo. O primeiro fator € que ela é extremamente leve,
barata, e por isso pode ser adquirida por pessoas de varias condi¢des sociais, além
de ser facil de transportar e anatomicamente compativel com pessoas de todas as
idades. Ela também permite aulas em grupo, o que € mais prazeroso e estimulante
para o aluno iniciante, pois em pouco tempo ja podem tocar a duas vozes e até
mesmo incluir percussao corporal e instrumental nas dindmicas da classe. Outro fator
importante para o aprendizado musical € que a flauta doce, por ser um instrumento
monofdnico, contribui para que o aluno construa um ouvido mais afinado. Depois de
todos esses anos utilizando a flauta nas aulas de iniciagdo musical, pode-se perceber
que os alunos atingiram um nivel de afinacdo grande e muito superior em relagcéo
aos que nao tiveram essa base. A flauta € também muito importante do ponto de
vista fisiolégico, por ser um instrumento de sopro, e de certa forma simples, que nos
permite trabalhar a respiracao intercostal e abdominal intensamente. Dessa forma,
levamos mais ar para o cérebro, promovendo em longo prazo a melhoria da memoria,
o relaxamento do corpo e até mesmo ajudando a prevenir doencas. O uso da flauta
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doce no processo educacional estimula e promove o ensino, traz a teoria para a pratica
de uma forma simples, tangivel e faz a musica ser mais facilmente compreendida por
criancas, adultos e idosos.

Diante dessa abordagem participamos, a partir do segundo semestre de 2010,
do projeto “Musica na maturidade”, implementado na Fames, juntamente com
a professora Letir Silva, que na época comecgou o projeto com apenas 20 alunos,
cujas disciplinas eram bem direcionadas para flauta doce e a teoria musical. Em
2014, o projeto tomou dimensdes e possibilidades maiores com a vinda de novos
professores. A maioria dos alunos reside na Grande Vitoria, exceto duas alunas que
residem nos municipios de Santa Tereza e Guarapari-ES. Em 2017, o projeto obteve
novo crescimento, pois passou a contemplar em média 100 alunos com a faixa etaria
de 57 a 89 anos, e teve outros colaboradores de flauta doce, musicalizacao, pratica
de conjunto e coral, dois professores acompanhadores que auxiliam nas aulas de
coral e pratica de conjunto, uma fonoaudiéloga e trés monitores.

O trabalho que consideramos significativo, que esta sendo desenvolvido
na Fames, tem despertado grande interesse em muitos idosos que procuram a
instituicdo, mas que muitas vezes néo podem ser aceitos porque a instituicao ja atingiu
a lotacdo maxima de alunos. Conhecendo a realidade brasileira, percebemos que
seria preciso minimizar a exclusdo musical desses idosos, oferecendo-lhes acessos
a uma educacédo mais informal por meio de secretarias de agdo social, em busca de
resgatar individuos de situagdes de risco, de doencas, de epidemias, de depressdes
e muitos outros problemas. Essas instituicbes deveriam melhorar a condi¢gao do idoso
ofertando melhores condicbes de vida, proporcionar a continuidade do processo
de aprendizado, de producédo e um pleno funcionamento das habilidades fisicas e
mentais. Talvez, com essas acoes, 0 “ser idoso” ultrapasse a légica do confinamento,
do jogo de bingos, dominoés e damas na praca, ou aos chas beneficentes. E necessario
que eles tenham uma mente voltada para atividades criativas e prazerosas.

4 | RELATOS DA PESQUISA

Em novembro de 2016 foi realizado com o grupo “musica na maturidade” uma
avaliacdo descritiva com perguntas pré-estabelecidas, onde os alunos relataram
seus pensamentos de maneira livre. Diante dessa avaliacdo, haveria condigdes de
ter um feedback do caminho percorrido desses anos de existéncia e de como poderia
planejar o futuro.

Um dado relevante dos participantes para ser registrado € o da escolaridade.
Veja: 19,11% realizaram o curso de pés-graduacgao, 16,17% completaram a faculdade,
44,11% fizeram o segundo grau completo, 17,64% terminaram o primeiro grau e
apenas 2,47% tem o primeiro grau incompleto. Isso mostra que o nivel de escolaridade
dos alunos € bem heterogéneo, o que ndo impede em nada a convivéncia dos
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participantes. Nao divulgamos os nomes dos participantes e limitamo-nos a idade de
cada um. A seguir, alguns depoimentos no que se refere a importancia dos projetos
educacionais e sociais que utilizam a musica como ferramenta na vida dos individuos
da maturidade:

[...] Importantissimo. A musica traz equilibrio, harmonia e possibilidades de
convivio social que contribuem para a valorizagao dos individuos em idade madura.
Reflete verdadeira terapia ocupacional com sadios resultados nos aspectos fisicos,
mentais e sociais dos participantes (55 anos).

[...] Sim, nunca pensei que, nesta altura de minha vida eu fosse participar de um
projeto desta natureza, agradeco a Deus e as professoras, e todo mundo envolvido
neste projeto (73 anos).

[...] Sim é muito importante. E como se fosse uma terapia. Eu me sinto muito
importante por fazer parte desse grupo (65 anos).

[...] Sim, eu n&o consigo viver feliz sem a musica. Se ndo existisse este projeto,
talvez eu nao estaria aqui. Aos 29 anos passados tentei entrar para o campo do
estudo da musica, e nao foi possivel. Hoje, sem a musica, talvez ja ndo seria o que
sou (86 anos).

Podemos observar o que significa para os alunos participar desse projeto
“musica na maturidade” da Fames:

[...] Significa desenvolver um pouco a minha musicalidade, possibilitando um
contato com essa bela arte que foi estranha durante toda a vida e através dela, pude
conhecer pessoas e desenvolver reagdes sociais num universo completamente novo
para mim (55 anos).

[...] A motivacao pelo aprendizado, a socializagcado nos traz alegria de viver (66
anos).

[...] Este projeto me trouxe mais vida, melhor convivio com pessoas de todos
0s niveis e conhecimentos. A musica para mim ja € um projeto de vida. Eu apesar da
idade me sinto hoje uma pessoa mais feliz (gracas a este periodo que aqui estou) (86
anos).

[...] Faz-me vibrar com intensidade.

[...] Muito, se ndo fosse através desse projeto nem sei 0 que seria de mim,
morando sozinha, sem motivacao pra nada. Quando vim pra Fames, rejuvenesci 20
anos, passei a ser outra pessoa, gracas a Deus (81 anos).

[...] Esse projeto contribuiu para que eu pudesse ficar mais desinibida, porque
me acho muito fechada e muitas vezes nem sei falar o que precisa (87 anos).

[...] Com esse projeto, eu descobri meu lugar no mundo, num momento tao
dificil. Quando tudo parece desabar, o importante é decidir. Eu decidi ser feliz no
projeto “Musica na Maturidade” (74 anos).

Os integrantes do projeto puderam relatar quais séo as contribui¢cdes do projeto
na vida deles:

[...] H& 20 anos atras estudei aqui, mas devido ao trabalho e filhos pequenos
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tive que abandonar. O ano passado descobri através de uma amiga o projeto. Foi
uma bencéao. Através dela conheci vocés professoras que nos traz conhecimento com
grande dedicacgao e carinho (72 anos).

[...] Mudou tudo em minha vida. Nao tinha amigos, agora tenho. Nao saia de
casa, agora espero as segundas e quartas com alegria, porque sei que vou tocar,
cantar e ver amigos (82 anos).

[...] Eu estou aprendendo, tentando aprender teoria musical, onde tenho
dificuldade em colocar no papel o que tenho no meu coragao e na cabeca. Eu estou
sempre a criar e nas aulas tive muitas oportunidades em estar tentando colocar no
papel o que tenho de musica dentro de mim (74 anos).

[...] Percebo que meu nivel de ansiedade reduziu, sinto-me mais confiante e
corajosa, constato que ler uma partitura ndao é um “bicho de 7 cabecas”, ja consigo
impostar minha voz e sei que preciso ser mais disciplinada e estudar mais (68 anos).

[...] Para mim esta sendo muito bom. Melhorei muito o meu relacionamento com
meus filhos, com meus vizinhos e etc. A musica é como um remédio quando estou
com problemas, eu comeco a cantar, parece que tudo passa, pretendo continuar se
for da vontade de Deus e melhorar sempre (64 anos).

Quando perguntados se a proposta do projeto esta de acordo com as expectativas,
responderam:

[...] Completamente. Um projeto exemplar de extensao académica da Fames
cujo foco tem sido a difusdo da musica em individuos ja maduros, tendo como reflexao
sua valorizacéo, desenvolvimento da autoestima e incluséo social (56 anos).

[...] Tem me ajudado bastante a cortar as amarras com as perdas e assim me
sentir mais feliz e confiante (66 anos).

[...] Aprendizagem. Disciplina. Conhecer o novo. Realizar uma meta que
estabeleci ao me aposentar em 2013 (60 anos).

[...] Supera minhas expectativas. Vai muito além porque me faz voltar a
adolescéncia quando estudava Canto Orfednico com uma também grande mestra e
artista (72 anos).

[...] Ultrapassaram. Eu n&o pensei que seria tao prazeroso e gratificante,
principalmente a minha saude (78 anos).

[...] Sim... até além, porque vim para ca achando que ia cantar (apenas) e estou
até aprendendo a tocar flauta e ler partituras... Antes, pensava que seria mais um
espaco de convivéncia... € 0 é, mas &, de fato, um espaco de aprendizagem (68
anos).

Nos ultimos cinco anos, sdo realizados a cada ano recitais na Fames,
apresentacbes em asilo, também em lugares variados, em algumas datas
comemorativas, e concerto de encerramento das atividades em teatros da cidade,
com a participacdo dos estudantes nas disciplinas de pratica de conjunto e canto
coral. A cada ano, novos desafios se apresentam e, nos inUmeros compromissos do

dia a dia, vamos tentando realizar sonhos.
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51 CONCLUSAO

No ano de 2016, gravamos um clipe “Sementes do amanha” que retratou o perfil
do grupo, fruto de um trabalho de equipe entre as instituicdes do estado.

Em 2017, planejou-se a realizagdo do musical “E preciso saber viver” para o
projeto “Muasica na maturidade”. Quando comegou o esboco de algumas ideias do
espetaculo, imaginou-se musicas que fizessem parte do cotidiano dos participantes,
seja remetendo ao passado, seja fortalecendo o momento atual, contudo, que fosse
num formato de musical. Assim, tinha que obrigatoriamente deixar as partituras de
lado e decorar o texto cantado e tocado. Nao foi uma jornada facil, pois tivemos
que lutar contra muita resisténcia como: “ndo consigo decorar; ja tenho muita idade
para isso; isso nao vai dar certo; e ainda tenho que representar’? Ultrapassada essa
etapa, pode-se dizer que o musical “E preciso saber viver” é fruto de muito trabalho,
realizado por um grupo de pessoas idosas extremamente queridas e sabias, e mais:
que adoram desafios.

Rubem Alves consegue colocar em palavras de maneira simples o conceito da
educacao musical atual que rege a musica no processo educacional, reflita:

[...] se fosse ensinar a uma crianca a beleza da musica ndo comegaria com
partituras, notas e pautas. Ouvirlamos juntos as melodias mais gostosas e lhe
contaria sobre os instrumentos que fazem a musica. Ai, encantada com a beleza
da musica, ela mesmo me pediria que Ihe ensinasse o mistério daquelas bolinhas
pretas e as cinco linhas. Porque as bolinhas pretas e as cinco linhas s&o apenas
ferramentas para a producéo da beleza musical. A experiéncia da beleza tem de
vir antes (ALVES, 2008, p.103).

Concluimos afirmando que o projeto “Musica na maturidade” pode mostrar
as pessoas que é possivel “o fazer musical” com idosos. Os questionarios foram
respondidos por 72 alunos no ano de 2016, e, em unanimidade, disseram que o
projeto tem trazido bem-estar fisico e mental a vida no cotidiano. Ao ler as respostas,
pode-se compreender 0 quanto essa ocupacao intelectual dos estudantes tem sido
benéfica e salutar. O resgate da autoestima dos idosos, o prazer de se expressar e
ser ouvido, a alegria e a descoberta do novo os torna muito mais gratos. E gratificante
perceber que na vida, apesar das pedras no caminho, apesar das flores que tem
espinhos, ha sempre a op¢éao de escolher o melhor.
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CAPITULO 18

CANCOES PARA EMBALAR O SONO: UMA PESQUISA
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RESUMO: Este artigo apresenta alguns
resultados da investigacéo sobre os acalantos,
iniciada na década de 1980, com a premiacgao
no “Concurso Jovem Pesquisador/1988”, da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
e continuada ao longo dos anos. Na ocasiao,
0S objetivos foram constatar a vigéncia das
praticas de acalantos no Rio Grande do Sul,
além de coletar, transcrever para partitura
musical e analisar técnico-musicalmente
essas cancdes presentes no ato de embalar.
Atualmente, a pesquisa objetiva aprimorar a
analise dos acalantos, buscando, além dos
elementos musicais, as interfaces nao formais
entre esta pratica cultural e as relacées que
se estabelecem no ambito em que ocorrem,
transversalizando com a Educacgao Musical. No
presente texto séo apresentados alguns dados
da pesquisa, incluindo caminhos metodologicos
percorridos, aspectos historicos dos acalantos,
suas caracteristicas, bem como a importéncia
dessa pratica.
PALAVRAS-CHAVE: Educacao
Musica na Infancia, Musicalidade.
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SOBRE OS ACALANTOS

SONGS TO PUT TO SLEEP: ARESEARCH
ABOUT LULLABIES

ABSTRACT: This article presents some results
of the research about lullabies, begun in the
1980s, awarded in the “Young Researcher
Contest/1988”, of the Federal University of
Rio Grande do Sul, and continued over the
years. At the time, the objectives were to
verify the validity of the practices of lullabies
in Rio Grande do Sul, besides collecting, also
transcribing for musical score and analyzing
technically-musically these songs present in
the act of lulling. Currently, the research aims
to improve the analysis of lullabies, seeking,
beyond the musical elements, the non-formal
interfaces between this cultural practice and the
relationships that are established in the context
in which they occur, transversalizing it with Music
Education. In this paper some research data are
presented, including the methodological paths
taken, the historical aspects of the lullabies,
their characteristics, as well as the importance
of this practice.

KEYWORDS: Music Education,
Music, Musicality.

Childhood

11 INTRODUCAO

Em meados de 1988 desenvolvi uma
investigagado sobre os acalantos, sendo que




pude contar com o financiamento da mesma, através da premiagéao no “Concurso
Jovem Pesquisador”, na Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Na ocasiéo, os
objetivos do trabalho foram constatar a vigéncia das praticas dos acalantos no Rio
Grande do Sul, além de coletar, transcrever para partitura musical e analisar técnico-
musicalmente as cancgdes praticadas no ato de embalar. Esse trabalho, em diferentes
dimensdes, teve suas conclusdes apresentadas anteriormente (WOLFFENBUTTEL,
1995, 1991, 1989).

Atualmente, continuo a pesquisar sobre os acalantos e busco aprofundar os
conhecimentos sobre os elementos musicais presentes neste género musical e
estabelecer interfaces com a Educacéo Musical.

Neste artigo apresento alguns resultados desta pesquisa, incluindo os caminhos
metodolbgicos percorridos, os aspectos histéricos dos acalantos, suas caracteristicas,
bem como a importancia dessa pratica na vida das pessoas.

2 | CAMINHOS METODOLOGICOS

Os caminhos metodologicos trilhados para a realizagao desta pesquisa incluiram
o levantamento bibliografico, o qual foi a etapa inicial, objetivando um esclarecimento
quanto ao tema em estudo; além disso, esse levantamento serviu como ponto de
partida acerca dos modos pelos quais a tematica tem sido abordada pelos demais
pesquisadores. Salientou-se o parco numero de estudos a respeito.

Posteriormente, realizei um levantamento das partituras musicais existentes de
acalantos, ou com os nomes correlatos, eruditos ou populares, como cantigas de
ninar, nana nené, entre outros, buscando conhecer a producao artistico-musical a
partir desse género musical.

Encontrei aproximadamente 97 partituras musicais de compositores eruditos
— incluindo os brasileiros e estrangeiros, e oito composicdes de acalantos populares.

A coleta dos dados empiricos, quais sejam, os acalantos praticados no ambito
familiar, foi realizada em 15 cidades do estado do Rio Grande do Sul, quais sejam,
Canoas, Estrela, Gravatai, Lajeado, Montenegro, Novo Hamburgo, Passo Fundo,
Pelotas, Porto Alegre, Rio Grande, Santo Angelo, Sdo Luis Gonzaga, Torres,
Tupancireta e Uruguaiana. Nesta etapa da coleta dos dados registrei 61 acalantos.

Apbs a coleta dos dados tive o cuidado de elaborar o registro grafico das
melodias, realizando a transcricdo musical para partitura musical. Este procedimento
possibilitou as etapas posteriores da pesquisa, caracterizadas pela analise técnico-
musical e caracterizacdo dos acalantos no Rio Grande do Sul. Na atualidade da
pesquisa, transversalizo os dados, estabelecendo interfaces com a Educacgéao Musical.

Apresento, a seguir, os aspectos histdricos dos acalantos, cujas informacgdes
foram obtidas no inicio da pesquisa constituindo-se, a época, o referencial teérico-
analitico da mesma.
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31 ASPECTOS HISTORICOS DOS ACALANTOS

De um modo geral os acalantos sao pequenos trechos musicais com uma letra
singela, propria para embalar criancas, fazendo-as adormecerem. A melodia é muito
simples, sendo uma das formas mais rudimentares de canto. Conforme Céamara
cascudo, € 0 nome que se da a pequenas e simplérias cangdes, que por forca da
tradicdo, os adultos cantam baixo para acalmar os bebés, de forma propositalmente
suave, doce e por vezes repetitiva, para induzir o sono (CAMARA CASCUDO, 1984).
Para se referir a esse tipo de cancéo existem, também, outros termos, como cantigas
de embalar, cantigas de berco, acalento, canto de berco, dorme nené e nana nené
(WOLFFENBUTTEL, 1995, 1991, 1989).

Entretanto, nao somente no Brasil podem ser encontrados os acalantos.
Praticamente em todo o0 mundo, incluindo povos primitivos, essas cantigas podem ser
encontradas. De acordo como paisou regido, os nomes apresentam-se diferentemente.
Dentre as diversas localidades, podem ser encontradas as seguintes denominacgoes
para os acalantos: wiegenlied ou wiegenganz, na Alemanha e Holanda; liulkova
piesen, na Bulgaria; lulle, na Dinamarca; cancion de cuna, coplas de cuna, nanas, na
Espanha; lullaby, nos Estados Unidos; berceuses, endormeuses, na Francga; lullaby,
na Inglaterra; ninne nannes, na Italia; wiegenganz, na Macedoénia; cantiga de macuru,
no idioma Nheengatu; kalebka, na Polbnia; cantigas de arrolar ou de embalar, em
Portugal; bresarella ou bresarello, no Provencal Moderno; cantec de légan (léagan),
na Roménia; kolybélhnaia, na Russia; e lulla, na Suécia (WOLFFENBUTTEL, 1995).

Quanto a historicidade dos acalantos no Brasil podem ser observadas raizes
de diversos povos. Opto, no entanto, neste artigo, por apresentar as influéncias
portuguesas, africanas e indigenas. Segundo Almeida (1942), a maior parte dos
acalantos brasileiros séo oriundos de Portugal, passando por diversos lares do pais,
sendo transmitidas oralmente. Essa contribuicao pode ser notada, principalmente,
nas referéncias a seres fantasticos, como a cuca — personagem mitico de Portugal —
e as figuras ou santos religiosos, como a Nossa Senhora, Sao José, Menino Jesus,
dentre outros.

Os acalantos sdo, muitas vezes, trechos ou variantes de outras canc¢des. Pode
ser entendido a variante como a mesma cancgao existente em diversas localidades
geogréficas, porém modificada em algum aspecto, apresentando caracteristicas
proprias de cada local. Além disso, os acalantos podem se apresentar como
cancgdes populares, cantos de igrejas ou mesmo parlendas infantis adaptadas para
serem entoadas como acalanto. Essas parlendas sdo, na sua maioria, de influéncia
portuguesa, como ja referido; constituem-se de pequenos versos, de cinco ou seis
silabas, servindo para entreter, acalmar, divertir, para escolher que deve iniciar o jogo
ou para escolher os participantes da brincadeira. Um exemplo bastante conhecido
no Brasil é a férmula de escolha “Um, dois, feijdo com arroz, trés, quatro, feijao no
prato...”.

Contudo, a influéncia portuguesa nao foi exclusiva nos acalantos brasileiros.
Os povos africanos também contribuiram muito para a caracterizagdo desse género
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musical no Brasil. Diversas pronuncias foram modificadas durante a pratica dessas
cantigas para os filhos dos senhores, como a palavra fio, ao invés de filho, entre
outras modificagdes nas letras (FREYRE, 1987).

As palavras onomatopaicas, ou seja, aquelas que imitam o som natural da
coisa significada, bem como as palavras africanas, como tutu, angu, cururu, sururu,
calunga, também estdo muito presentes nos acalantos brasileiros. Dessa forma, as
maes pretas embalavam os filhos dos senhores, sendo esta uma contribuicdo que
permaneceu muito presente no Brasil, transmitida a diversas gerac¢des (FREYRE,
1987).

Na cantiga de ninar Tutu maramba, encontrada em quase todo o Brasil, constata-
se a presenca do Tutu, animal informe e negro. Nao ha nenhuma referéncia a sua
aparéncia; no entanto, ao ser mencionado 0 seu nome, as criancas ficam com medo
e dormem. Conforme Camara Cascudo (1983), a palavra tutu € uma corruptela de
quitutu, do idioma quimbundo ou angolés, que significa papao ou ogro. Correlatamente
decorrem os sinGnimos temivel, poderoso e assustador. Possui muitos nomes,
correndo os Estados e com as naturais adaptaces locais, como Tutu-Zambé, cambé
ou zambeta, o Tutu-Marambaia ou Maraba, ou Tutu-do-Mato e dai o Bicho-do-Mato.

Além de tutu, outros seres mitoldgicos estdo presentes nos acalantos e nas
histérias infantis, como a cuca - ou coca, e a bruxa, entre outros.

As cantigas de ninar indigenas sédo, também, extremamente fascinantes.
Muito carinhosos, os indios, ao acalantar seus filhos, costumam proceder de modo
caracteristico e amoroso, o que influenciou marcadamente o Brasil (FREYRE, 1987).
Céamara Cascudo (1984) referia-se a contribuicao indigena, exemplificando com uma
cantiga de ninar de origem tupi, na qual se solicita emprestado ao Acutipuru 0 sono
ausente ao curumi. Nos versos da cantiga Jodo Curututu sao encontrados diversos
termos de origem tupi-guarani, como curututu— manto feito com fibra de urtiga grande;
murundu — monticulo de terra; e calundu — irritabilidade, cabeca esquentada.

Jodo Curututu

de tras do murundu
vem pegar nené

que esta com calandu.

Outro acalanto indigena digno de registro é o conhecido Sapo Cururu que, em
tupi, significa sapo grande:

Sapo Cururu

na beira do rio
quando o sapo grita.
Oh! Maninha!

E porque tem frio.

Além dos portugueses, africanos e indigenas, também tivemos contribuicées de
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alemaes, italianos, espanhois, povos latino-americanos, franceses, americanos, entre
outros. Neste artigo, como dito anteriormente, foram tratadas as contribui¢des iniciais,
a guisa de caracterizagao histérica. Sdo apresentadas, a seguir, as caracteristicas
dos acalantos.

41 CARACTERISTICAS DOS ACALANTOS

Para a analise das caracteristicas dos acalantos, foram selecionados aspectos
nao musicais e musicais. Assim, neste artigo, sao tratados a emissao vocal, o carater
e algumas caracteristicas musicais.

4.1 Quanto a Emissao Vocal

Como ja referido anteriormente, a melodia dos acalantos é bastante simples
podendo, as vezes, ser inventada e improvisada por quem acalanta. Além disso, a
cancgao também pode ser entoada sem a letra original, utilizando outros recursos para
a emissdo do som da melodia. Dentre as diferentes modalidades que as cantigas
podem ser entoadas encontram-se as melopéias e as cantigas em boca chiusa.

A forma de cantar os acalantos em melopéia consiste na emissao das melodias
com vogais, como a, o € u, dentre as mais encontradas maneiras de melopéia. A
modalidade de entoacdo em boca chiusa apresenta-se com a vocalizacdo das
melodias sem palavras, com a boca fechada, os labios cerrados, mas os dentes
ligeiramente afastados (WOLFFENBUTTEL, 1991).

4.2 Quanto ao Carater

Quanto ao carater, os acalantos podem ser classificadas em religiosos ou
mitolégicos.

Enquadram-se nas cantigas de carater religioso aquelas que se referem
a personagens religiosos, como os santos — Menino Jesus e Nossa Senhora, por
exemplo — anjos e personagens angelicais.

Uma particularidade quanto ao carater religioso € mencionada por Freyre (1987).
Para o autor, uma das caracteristicas da cultura brasileira é a proximidade com os
santos e as pessoas ja falecidas. A época, santos e mortos j& faziam, de certo modo,
parte da familia. Nos acalantos portugueses e brasileiros, as mées nao hesitavam
em fazer dos seus filhos espécies de irmaos mais mocos de Jesus, com direitos aos
cuidados de Maria, as vigilias de José e as patetices da vové Sant’Ana, por exemplo.
A Sao José encarregava-se com a maior sem-ceriménia de embalar o berco ou a rede
da crianca. E o que demonstra o trecho do acalanto, a seguir:

Embala, José, embala
que a Senhora logo vem
foi lavar seu cueirinho
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no riacho de Belém...

Nos acalantos de carater mitoloégico encontram-se presentes seres fantasticos
gue vém ameacar as criangas, caso estas ndo adormeg¢am, ou demorem a adormecer.
Muitos desses acalantos mitoloégicos tém origem portuguesa, mesmo que sejam
modificados pela natural dindmica destas manifestacbes em uma sociedade.

4.3 Quanto as Caracteristicas Musicais:

A andlise dos acalantos incluiu diversos aspectos técnico-musicais. Aqui sao
apresentados aqueles considerados mais relevantes para os objetivos deste artigo,
que sao o andamento e a dinamica.

O andamento, ou o0 grau de maior ou menor velocidade na execucéo de uma
musica, € um fator preponderante e caracteristico nos acalantos, além do que é
0 responsavel, por assim dizer, pelo adormecimento da crianga, objetivo precipuo
deste género musical. Normalmente, a velocidade é o aspecto mais importante
presente nesses cantos; os acalantos sao lentos e essa caracteristica resulta a
monotonia necesséaria ao adormecimento das criancas. Grande parte das cantigas
coletadas na pesquisa possuem andamentos lentos ou, no maximo, moderados
(WOLFFENBUTTEL, 1991).

A cantiga Senhora Sant’Ana é um exemplo de acalanto mais lento. Quando foi
coletada, sendo entoada pelas familias, normalmente era entoada em uma velocidade
média de 72 batidas por minuto (bpm), sendo classificada como andante.

Apresenta-se, a seguir, 0 acalanto “Senhora San’Ana”:
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Exemplo Musical 1: Acalanto “Senhora Sant’Ana”.
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Outro acalanto que, normalmente, € entoado em velocidade mais lenta é
denominada Maezinha do Céu. Quando a conheci, por meio de uma entrevista com
uma mae que a entoava para sua filha, ela a cantou mais lentamente, com uma
velocidade média de 60 bpm, ou seja, em um andamento lento, o adagio.

Interessante que ambas as cantigas, Senhora Sant’Ana e Maezinha do Céu tém
um cunho religioso, caracteristica essa presente em muitos dos acalantos brasilieros.

MAEZINHA DO CEU
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Exemplo Musical 2: Acalanto “Maezinha do Céu”.

A dinémica € outra caracteristica dos acalantos, ou seja, o volume ou o grau
de intensidade no qual se desenvolve uma determinada musica. Nos acalantos
coletados observou-se que a dinamica apresenta o predominio do suave ou meio
suave, 0 que se justifica pela propria finalidade de encaminhar ao adormecimento
(WOLFFENBUTTEL, 1991).

51 IMPORTANCIA DA PRATICA DOS ACALANTOS

E um tanto dificil negar a importancia dos acalantos para o desenvolvimento da
crianga, quer seja do ponto de vista psicoldgico ou musicoldgico. E, a razao para isso
reside no fato de que, a crianca acalentada é aquela que recebe carinho dos pais,
familiares ou de quem as cuida. Muitas vezes, a pratica de entoar essas cantigas é
acompanhada por um embalo e de outros estimulos, visto que, normalmente, os pais
que cantam acalantos para seus filhos também brincam, exercitam seus sentidos, e
praticam diversas atividades que acabam estimulando muito as criangcas. Além do
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carinho, tao importante para o desenvolvimento psicologico, a crianga recebe, entre
estes estimulos, varios sons, constantes nos acalantos incorporando-se, desta forma,
a bagagem musical e cultural desse futuro adulto.

Ratifica-se a importancia do ato de acalantar para as criangcas, mesmo sem uma
preocupacao estético-musical, nem tampouco tencionando a formacéao profissional
das mesmas. Do mesmo modo enfatiza-se a relevancia deste ato, mesmo que o
modo de entonacdo nao seja tdo afinado, ou entoado despretenciosamente, pois,
assim, a crianga comeca a formar sua bagagem musical. Pode-se dizer que a pratica
dos acalantos constitui-se uma pratica nao formal de Educacéo Musical.

Para o entendimento desta afirmacéo pode-se tratar, mesmo que brevemente,
sobre o inicio da formacao auditiva do bebé.

Em tempos mais remotos acreditava-se que os bebés se mantinham surdos até
o nascimento. Exemplifica esta crenca o relato de Forbes e Forbes (DORIN, 1978):

Enquanto a gestante se banhava (estava com 8 meses de gravidez) o som de
um objeto que batera num dos lados da banheira provocou uma reacao do feto,
diferente das reacées como pontapés, aos quais a mae ja se acostumara... Mas,
as reagdes sao mais tateis que auditivas, posto que o ser humano na verdade se
mantém surdo até o nascimento. (DORIN, 1978, p. 42).

Através de experiéncias mais recentes com recém-nascidos e mulheres
gravidas, chegou a ser constatado que fetos de trés meses ou menos percebiam
ou eram sensiveis a alguns sons e ruidos. Particularmente a esse respeito, existe o
relato de Sontag e Richards que questionaram e destruiram antigos conceitos sobre
a formacé&o auditiva. De acordo com relatos, com “treze semanas de gravidez, uma
sineta que soasse perto do abdémen da mae causava movimentos fetais convulsivos,
semelhantes ao reflexo do Moro, uma reacdo de susto observada na infancia”
(PAPAGLIA; OLDS, 1981, p. 39). Posteriormente, através de outros experimentos,
Sontag e Bernard constataram que

[...] o feto reage diferentemente a diferentes tons, o que parece indicar que pode
discriminar diferencas. A cada semana, durante os Ultimos dois meses e meio de
gravidez, eram soados varios tons a uma curta distancia da futura mae. Ja que ndo
havia contato direto entre a mae e a fonte de estimulagao, qualquer resposta tinha
de ser a qualquer coisa que o feto tinha ouvido, em lugar de ter sentido. O feto
respondia diferentemente a uma vasta gama de tons, com acentuados movimentos
corporais e mais batimentos cardiacos. (PAPAGLIA; OLDS, 1981, p. 57).

E importante mencionar, também, algumas provas da audicdo intrauterina,
salientando que as observacdes feitas ndo sédo infundadas, visto terem sido
experienciadas pelos médicos e cientistas Verny e Kelly (1981). Thomas Verny é
psiquiatra e foi professor na Universidade de Harvard, York (Ontario) e Toronto, tendo
fundado o Centro de Psicoterapia e Educacdo, em Toronto. John Kelly é escritor free-
lancer, especializado em assuntos médicos. Ambos langaram, em 1981, o livro The
Secret Life of the Unborn Child, no qual relatam casos que comprovam a audi¢ao
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intrauterina no bebé. Um dos relatos, muito revelador, refere-se a acontecimentos na
vida de um regente de orquestra, em Ontéario, Canad4, chamado Boris Brott. Contou
ele que, nas varias vezes em que ia ensaiar determinadas peg¢as musicais com sua
orquestra, antes de virar a pagina da partitura musical para continuar a leitura — pois
estava passando a musica pela primeira vez e ndo a conhecia, antecipadamente — ja
sabia a sequéncia melddica do violoncelo. E, isso, sem conhecer antecipadamente
a musica. Esse regente ficou intrigado com esses fatos e resolveu, um dia, relata-
los a sua mée, que tinha sido violoncelista profissional. E, qual ndo foi a surpresa
de ambos, ao constatarem que todas as musicas cujas partes do violoncelo eram
conhecidas pelo regente, faziam parte do repertério de sua mae. Segundo relatou
ao filho, ela havia ensaiado para um recital todas as musicas por ele referidas, e na
ocasiao estava gravida dele; depois, nunca mais voltou a toca-las. Este € apenas um
dos casos relatados nesta obra, no entanto, muito importante para o entendimento
sobre a audicao fetal.

Outro caso relatado por Verny e Kelly (1981) tem estreita relacdo com os
objetivos desta investigacdo. Contaram os autores que uma de suas pacientes, antes
de dar a luz ao seu filho — na época contava com cerca de sete meses de gestacao
— costumava cantar cantigas de ninar para ele. Ap6s o nascimento do bebé, a mae
constatou que a mesma cancao que cantava antes do nascimento tinha um efeito
magico sobre o bebé. Mesmo que este estivesse chorando desesperadamente, ao
ouvir a cantiga, logo se acalmava.

Na realidade brasileira e, especificamente, no Rio Grande do Sul, ndo séao
muito conhecidas pesquisas sobre a percepcdo musical do bebé no Utero materno.
No entanto, trabalhos nessa direcao que poderao trazer maiores esclarecimentos ao
assunto, comecam a surgir. Um dos trabalhos mais antigos deve ser referenciado, a
pesquisa de Moraes (1989), que investigou as emissdes sonoras de recém-nascidos.
Outras investigacdes também sao importantes de serem empreendidas, envolvendo
outros tipos de cangdes, com outros propoésitos. Nesse sentido, Willems (1970)
subsidia a analise. Para ele,

[...] as primeiras manifestacées musicais ndo sdo do dominio da pedagogia musical,
mas ligam-se antes a educacé&o geral infantil. Sdo as pessoas do meio familiar,
principalmente a mae, quem pode desempenhar um papel no despertar do sentido
auditivo e ritmico da crianca; e este papel pode ser importante e por vezes mesmo
determinante. A mée pode atrair a atencéo da crianca para os fenébmenos sonoros
e ritmicos e ensinar-lhes as primeiras cangdes, muitas vezes sob forma de cangdes
de embalar (berceuses), cancdes de salto (sauteses), cangdes de divertimentos
(amusettes), etc... E muito importante que a crianca viva os fatos musicais antes
de tomar consciéncia deles... O canto, na crianca, € mais do que uma simples
imitacdo e desperta nela qualidades musicais congénitas ou hereditarias: no
sentido do ritmo, da escala, dos acordes, até mesmo da tonalidade, etc. (WLLEMS,
1970, p. 18).
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6 | CONSIDERACOES FINAIS

A partir da pesquisa sobre os acalantos, foi possivel perceber a vasta gama
de perspectivas que se apresenta diante desse género musical. Além de constituir-
se uma rica possibilidade quanto a criacao musical, o que se apresenta a partir do
conhecimento de sua estrutura, os acalantos podem ser elementos importantes sob
o ponto de vista da Educacdo Musical. As caracteristicas musicais dessas cantigas
sao produto de uma série de fatores da realidade sociocultural e, acima de tudo, séo
componentes para a difusdo da diversidade, o que, na perspectiva da educacéo,
deve ser levado em consideragao.

Desta forma, também se faz necessario registrar, nessa pesquisa, ndo somente a
importancia técnica dos acalantos, revelando as caracteristicas formais das cantigas,
mas, acima de tudo, apontar a importancia dessa pratica desde o inicio da vida.

E fundamental gue a crianca se sinta amada, mesmo que se encontre, ainda,
no ventre materno, pois, como ja tratado anteriormente, muito antes do nascimento,
0 bebé percebe os acontecimentos ao seu redor, sendo, portanto, sensivel a eles.

Atualmente, encontramo-nos num periodo extremamente conturbado em que
valores entram em conflito e, cada vez mais, as criangas ficam expostas a toda sorte
de sentimentos e influéncias. Assim, é importante aproveitar o pouco tempo que se
tem, mesmo que poucos minutos depois de um dia de trabalho, a fim de efetivar-se a
pratica dos acalantos, pois acalentar € um ato de amor.
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CAPITULO 19

ESTUDIO EXPLORATORIO BRASIL-COLOMBIA: AUTO-
PERCEPCIONES DE EFICACIA EN PRUEBAS
ORALES DE LECTURA MUSICAL

Pedro Omar Baracaldo Ramirez
Universidad de los Andes, Departamento de
Musica

Bogota, Colombia

RESUMEN: Los estudiantes de primer ano
a nivel superior necesitan el desarrollo de
herramientas de aprendizaje eficientes ante los
nuevos retos de formacién. La auto-percepcion
de la eficacia resulta de particular relevancia
en estos procesos de ensefianza-aprendizaje
donde es importante que el estudiante esté
en condiciones de generar estas herramientas
(Saiz y Alonso, 2008; Pérez et. al., 2010). Uno
de los objetivos en los cursos de entrenamiento
auditivo es el desarrollo de la lectura musical
a primera vista. Aqui se les propone alcanzar
unas metas que requieren la construccion de
sistemas de estudio eficientes para monitorear
el estado de este aprendizaje. Sin embargo,
muchos encuentran obstaculos en estos
procesos, en especial si traen escasa formacién
tedrica (Sobreira, 2013), lo cual les dificulta
establecer relaciones directas entre lo auditivo,
su voz (como instrumento musical mediador),
lo tedrico y el uso adecuado del sistema de
notacion. Es aqui donde deben comenzar a
construir, en forma eficiente, herramientas
que les permitan establecer dichas relaciones.
Se propone usar sus auto-percepciones para
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evaluar y comprender mejor el estado de este
aprendizaje.

PALABRAS CLAVE: Auto-percepciones de
eficacia, aprendizaje musical, primera vista.

EXPLORATORY STUDY BRASIL -
COLOMBIA: SELF-PERCEPTIONS OF
EFFICACY IN ORAL MUSIC TESTS

ABSTRACT: Students in first year of superior
education level need to develope eficcient
learning tools to face the new education goals.
The self-perceptions of efficacy are of special
value in this learning trek, because in the process
of building these new tools, they need to monitor
the success and utility of this work (Saiz y Alonso,
2008; Pérez et. al.,, 2010). The development
of sight-singing is one of the principal targets
in musical training courses. However, some
students find difficulties, especially if they have
a scarce theoretic formation (Sobreira, 2013).
This issue hinders the process of establishing
relations between hearing, voice, theory and the
notation system. From this point the students
have to build efficient learning tools that allow
them the aforesaid relations. This work proposes
to use student self-perceptions of efficacy in
order to better assess and understand his or her
learning state.

KEYWORDS: Self-perceptions of efficacy,
musical learning, sight-singing.




11 INTRODUCCION

En primera medida debo agradecer a Dios, nuestro creador, por la gran
oportunidad que me fue dada para trabajar con el maestro Francisco Gongalves
de la UFPR quien abri6 las puertas de sus cursos de entrenamiento auditivo para
que pudiese realizar este proyecto. También debo agradecer a la profesora Rosane
Cardoso quien fue mi anfitriona durante el periodo de intercambio con el grupo de
investigacion PROFCEM de la UFPR, del cual fui beneficiario durante la primera parte
del ano 2017. Fue en este periodo de intercambio donde se cristalizd la idea que
presentaré a continuacion.

Este es un trabajo que surgié dentro del aula y se espera que los principales
beneficiarios sean los mismos estudiantes de estos cursos. Nace de observar las
pruebas orales de lectura musical de los estudiantes de los cursos de entrenamiento
auditivo. En estas pruebas se dan dos condiciones principalmente: una parte de
la prueba evalua materiales estudiados previamente, es decir, revisa el estado de
preparacion de ejercicios de solfeo en términos de interpretacion del ritmo, de las
alturas y de los aspectos basicos que influyen para hacer una lectura comprensible de
un texto musical. Por otro lado, observa la aplicacién de esas habilidades demostradas
en la primera parte, en ejercicios no estudiados previamente y de nivel similar.

Es necesario resaltar que los estudiantes utilizan su voz para demostrar estas
habilidades de lectura y en la mayoria de los casos, la voz no es su instrumento
principal lo cual limita, en una amplia gama, la demostracion de sus habilidades y la
calidad de su ejecucién musical.

Los profesores de estos cursos esperamos que haya un efecto positivo entre los
ejercicios estudiados previamente y los materiales a primera vista. Pero esto también
depende de las decisiones que los estudiantes tomen al respecto, es decir, de la calidad
de las practicas que realicen para resolver estos trabajos. También esperamos que las
orientaciones sobre estas experiencias los habiliten para desarrollar una metodologia
de trabajo que les permita obtener unas experiencias exitosas al leer a primera vista,
esperamos que puedan construir herramientas de aprendizaje eficientes.

Hay similitudes en las condiciones de los estudiantes que ingresan al primer
curso de entrenamiento auditivo tanto en la UFPR como en Uniandes. En ambas
instituciones se reciben estudiantes sin formacion tedrica musical anterior y con poca
0 ninguna experiencia en la lectura musical con partitura. Vale la pena subrayar que
esta es una tendencia que se viene dando en muchas instituciones aun en paises
del primer mundo, donde los estudiantes, cada vez en mayor numero, llegan con una
menor preparacidn tedrica para iniciar estudios a nivel superior (Moreno y Brauer,
2007). Esta condicion permitié hacer la misma observacién en las dos instituciones.
Esta condicion también supone que en este primer curso los estudiantes deben
construir las herramientas de aprendizaje necesarias para integrar, por primera
vez, los conocimientos tedricos y las practicas de lectura necesarias para habilitar y
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desarrollar su lectura a primera vista.

En consecuencia, el objetivo definido para este proyecto es el uso de auto-
percepciones de eficacia para una valoracion y mejor comprension del estado de
preparacion del estudiante en la presentacion de pruebas orales de lectura musical
con materiales conocidos y materiales nuevos (primera vista), en estudiantes de
primer ano de un programa de musica a nivel superior.

2 | FUNDAMENTACION TEORICA

Los estudiantes que ingresan a la universidad se enfrentan a nuevos retos
de aprendizaje, deben ajustar o modificar sus estrategias para resolver los nuevos
problemas en los nuevos contextos que se les presentan. De acuerdo con Bolivar y
Rojas (2014) ahora es diferente la forma en que adquieren sus conocimientos debido
a que las exigencias son mayores, asimismo la forma como ellos se perciben influye
en su rendimiento académico. En particular, los contenidos para el desarrollo de la
lectura musical a primera vista les presentan, a estos nuevos estudiantes, unos retos
que para la mayoria son nuevos. Para muchos es la primera vez que tienen que
resolver unos materiales con un instrumento (su propia voz) que no es su instrumento
principal o por lo menos no es el instrumento en el que se siente mas comodo, muchas
veces es un instrumento dificil de controlar y que no le suena muy musical. Se suma
a esta inexperiencia la poca o nula formacion teédrica lo que lo hace mas dificil de
abordar, ya que la integracion de los conceptos con la practica musical presenta
dificultades a muchos de ellos (Sobreira, 2013). Parece que no hay una férmula 100%
segura para lograr esta integracion.

En este trabajo se usa la definicién de autopercepcién presentada por Bolivar y
Rojas (2010). Es la percepcion que tienen las personas de si mismas en un momento
determinado. Hace referencia a un conjunto de creencias sobre el yo e implica una
autoevaluacion. Aparece a partir de experiencias vividas en diferentes contextos.
Contribuye en gran medida con la formacion de la personalidad (Peralta y Sanchez,
2003).

En la literatura se encuentra el término autoconcepto como sinénimo de
autopercepcion.

En su investigacién, Bolivar y Rojas (2010) hacen una investigacion de como se
autoperciben estudiantes que inician estudios a nivel superior. Reportan que hay una
relacion importante entre el autoconcepto positivo y la forma de aprender.

Garcia y Salvador (2006) en su articulo hacen una revision bibliografica amplia
sobre la autopercepcion de la eficacia en la escritura. Senalan que la autopercepcion
de la eficacia es un concepto que se debe a Bandura (1977): “es un componente
esencial de la teoria social cognitiva y un importante predictor del éxito académico de
los estudiantes”.

Realmente la traduccidbn mas aceptada por algunos autores en espanol y en
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portugués es ‘creencias de autoeficacia’. Bandura afirma que, entre los mecanismos
de la voluntad de una persona, ninguno es mas central o penetrante que las creencias
de las personas en sus propias capacidades para ejercer control sobre sus niveles de
funcionamiento y las demandas del ambiente (Bandura et al., 1996).

Y son estas creencias las que influyen en todos los aspectos de una persona,
incluyendo su desempefio académico.

Algunos autores han establecido relaciones estrechas entre las autopercepciones
y otras corrientes de la investigacion en el campo de la cognicion y el aprendizaje.
Asi, por ejemplo, en los procesos metacognitivos se pueden distinguir al menos dos
aspectos que los caracterizan y que se relacionan con las autopercepciones: primero
el conocimiento o la conciencia de los procesos cognitivos y segundo el control o la
regulacién de dichos procesos para el aprendizaje (Flavell, 1979);

Nelson y Narens, (1990) en el marco de sus investigaciones en metamemoria
desarrollaron tres principios abstractos que explican los procesos metacognitivos.
El primer principio menciona que los procesos cognitivos pueden separarse en dos
0 mas niveles que se interrelacionan y los denominaron meta-nivel y nivel-objeto.
El segundo principio declara que el meta-nivel contiene un modelo dinamico (una
representacion mental) del nivel-objeto. Como lo demostraron Conan y Ashby (1970),
este concepto de meta-nivel tiene sentido en un sistema dindmico que cambia de
estados hasta alcanzar un estado deseado o un estado-meta.

El tercer principio establece que hay dos relaciones dominantes llamadas
‘control’ y ‘monitoreo’, que dependen de la direccién del flujo de la informacién.

Zimmerman (1990) senala que es ampliamente reconocida la importancia del
papel que juegan las iniciativas personales en el aprendizaje. Desde el marco de
la autorregulacion del aprendizaje destaca la importancia de promover procesos
autorregulatorios en todos los estudiantes para obtener un mejor desempefo
académico. Encontrd, observando estudiantes con altos niveles de rendimiento
académico, que ellos ven la adquisicion del conocimiento como procesos sistematicos
y controlables, que aceptan su responsabilidad como gestores de su propio
aprendizaje. En un sentido afirma que es necesario promover, afirmar o desarrollar,
en el estudiante, una conciencia sobre los procesos cognitivos que habilitaran y
potenciaran su rendimiento académico. Por tanto, en su modelo teérico considera
ciclos de procesos metacognitivos, de control y monitoreo internos.

Las autopercepciones han sido usadas para investigar la construccion de
conocimiento y el logro de metas académicas (Garelo, 2008) “Las autopercepciones
parecen que toman forma en dominios o areas de conocimiento especificas, sensibles
a los contextos académicos.”

También han sido utilizadas para estudiar competencias tanto en estudiantes
(Escamilla-Cruz, et.al., 2012) como en docentes (Mas-Torell6 y Olmos-Rueda, 2016).

El uso de autopercepciones como instrumento de investigacion permite poner de
manifiesto dificultades de aprendizaje y puede ser una herramienta complementaria
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para un mejor monitoreo del desempefio del estudiante (Rodrigo-Alsina y Almiron,
2013).

31 METODOLOGIA

En este estudio participaron 65 estudiantes provenientes de cuatro grupos de un
primer curso de entrenamiento auditivo del primer afio de estudios a nivel superior, de
dos instituciones diferentes, la Universidad Federal de Parana (UFPR), en Curitiba,
Brasil y la universidad de los Andes (UNIANDES), en Bogota, Colombia, distribuidos
de la siguiente forma: 41 estudiantes de la UFPR, 20 estudiantes de un grupo y 21
en el segundo grupo, y 24 estudiantes de UNIANDES, 13 en un grupo y 11 en el
segundo.

Antes de que estos estudiantes entraran a presentar una prueba oral de lectura
musical, se les aplicé una encuesta de 15 items con una escala Likert de 5 niveles. La
prueba oral consistid en la evaluacién de ejercicios de lectura musical preparados en
casay en ejercicios de lectura a primera vista, es decir, no estudiados con anterioridad.

El cuestionario (ver anexo) se disefid con quince afirmaciones, distribuidas en
tres secciones, asi:

- Afirmaciones generales sobre su estado de preparacion para la prueba.

- Afirmaciones sobre su estado para la presentacion de los materiales estudiados.

- Afirmaciones sobre su estado para la presentacion de ejercicios a primera
vista.

Cada item o afirmacion se califica con una escala Likert de 5 niveles.

El cuestionario fue disefiado originalmente en espafol y se tradujo al portugués
con la ayuda del maestro Francisco Gongalves de la UFPR.

Se aplico el coeficiente de Crombach (Wessa, 2017) para medir la confiabilidad
del cuestionario y se obtuvo el siguiente resultado:

Estudiantes UFPR 0.94

Estudiantes UNIANDES 0.87

El Alpha de Crombach también prueba el efecto de cada pregunta sobre el
resultado de todas en conjunto y para las escalas disefiadas tanto en portugués como
en espafnol este analisis di6 como resultado que todas las preguntas se encuentran
balanceadas y ninguna ejerce un efecto negativo sobre el conjunto total.

Se utilizaron las calificaciones obtenidas por los estudiantes durante la prueba,
las cuales fue necesario homologar debido a que la escala Likert comienza en 1
como el valor minimo, las notas del profesor en la UFPR son sobre 100 puntos y
en UNIANDES sobre 5, lo que hizo necesaria una homologacion de los datos para
permitir un analisis de los promedios entre las autopercepciones y las calificaciones
obtenidas en la prueba.
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4 | RESULTADOS

Es el primer estudio que utiliza las autopercepciones como complemento en la
evaluaciéon de pruebas orales de lectura musical.

Se disefnaron dos cuestionarios, uno en espanol y otro en portugués que sirvieron
para levantar los datos principales de este estudio.

El Alpha de Crombach respalda el disefio y la eficiencia del instrumento para
evaluar autopercepciones de estudiantes (Miranda y Santos, 2017) de un primer
curso de entrenamiento auditivo sobre su estado de preparacion tanto para presentar
ejercicios estudiados como a primera vista. Los datos obtenidos permiten afirmar que
los estudiantes en este momento ya han construido unas buenas autopercepciones
de lo que los maestros esperan como resultado, ya que los valores de los datos, en
general, no se encuentran dispersos.

s vs. Notas obtenidas - UNIANDES Autopercepciones vs. Notas obtenidas - UFPR

Figura 1. Gréficas de auto-percepciones (barras azules y grises) vs notas del profesor (barras
naranjas).

En la figura 1 se observan valores inferiores de las auto-percepciones(barras
azules) en relacion con la nota del profesor (barras naranjas). La primera barra,
de cada grupo de tres, corresponde al promedio de los dos grupos, la segunda
corresponde al promedio obtenido por el primer grupo y la tercera al promedio del
segundo grupo. Los valores de los grupos de la UFPR son mas dispersos y mas
homogéneos en UNIANDES, posiblemente por la ausencia de una prueba musical
de ingreso para algunos estudiantes en la UFPR del segundo grupo. También se
observa que los valores son mas bajos en primera vista que en el material estudiado,
tanto en las autopercepciones como en las notas dadas por el profesor. Un posible
reto es encontrar formas de acortar esta diferencia de desempeno.

51 CONCLUSIONES

En el marco de este proyecto se disefid y validd un instrumento, en espanol y en
portugués (ver anexo), para recoger autopercepciones sobre el estado de preparacion
de una prueba de lectura musical. Este da cuenta del objetivo del estudio, es decir,
hace evidente el estado de preparaciéon de los aspectos consultados, desde el punto
de vista del estudiante.

Las autopercepciones permiten hacer un seguimento individual y pueden ser
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especialmente utiles en aquellos casos donde son mucho mas altas que la valoracion
dada por el maestro y cuando corresponden a desempefios por debajo del minimo
esperado. Este tipo de casos seguramente deben conducir a um didlogo detallado com
el estudiante acerca de su desempeno y su forma de prepararse para los examenes.
Las autopecepciones pueden correlacionarse con las notas del professor y dan un
panorama mas amplio y detallado del estado del estudiante en diversos aspectos de
su formacion. Este instrumento se puede modificar para ajustarse a las necesidades
de grupos de estudiantes especificos.

Se realiz6 solo una medicion y algunos autores sugieren hacer varias con el
propésito de establecer cambios positivos o negativos en las autopercepciones y
poder analizar como se correlacionan con el proceso de aprendizaje. No se sabe
como se comporta esta herramienta en estudiantes de otros niveles del mismo curso
donde ya tienen mas definidas sus estrategias de aprendizaje.
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6 1| ANEXO

Instrumento utilizado en este estudio version en portugués.
QUESTIONARIO SOBRE AUTO-PERCEPCOES DE EFICACIA NO ESTUDO PARA AULA DE
TREINAMENTO AUDITIVO

Prezado aluno

Convido vocé a participar desta pesquisa que tem como objetivo conhecer e descrivir as
creencias de auto-eficacia, na disciplina de Treinamento Auditivo. Sua participagéo é de muito valor
e 0 seu anonimato é totalmente assegurado pois n&o solicito a sua identificagcdo. Fique a vontade para
responder da forma mais transparente e sincera possivel, pois ndo existem respostas certas ou erradas.

Os dados servirdao exclusivamente para fins deste estudo. Desde ja agradeco a sua disponibilidade.

Por favor, leia com atencao as afirmacdes abaixo e assinalar, numa escala de 1 até 5 pontos,
0 quanto vocé identifica as situacdes descritas na apresentacao da sua prova oral de Entrenamiento

Auditivo. Na escala considere os seguintes extremos “1 = ndo concordo” e “5 = concordo”:

1. Em geral, eu considero-me muito bom para a aula de entrenamiento auditivo

Ndo concordo @ @ @ @ @ concordo

2. Em geral, sinto-me seguro para esta prova.

Ndo concordo @ @ @ @ @ concordo

3. Eu precisei estudar muito para esta prova.

Ndo concordo @ @ @ @ @ concordo

4. Eu considero que nédo terei problema nenhum para cantar as melodias estudadas.
Ndo concordo @ @ @ @ @ concordo
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5. Eu considero que néo terei nenhum problema com os nomes das notas das melodias

estudadas.

Ndo concordo @ @ @ @ @ concordo

6. Eu considero que n&o terei nenhum problema com a afinacdo das notas das melodias

estudadas.

Ndo concordo @ @ @ @ @ concordo

7. Eu considero que néo terei nenhum problema com os padrbes ritmicos nem com a métrica

das melodias estudadas.

Ndao concordo @ @ @ @ @ concordo

8. Eu considero que ndo terei nenhum problema com a interpretacdo das melodias estudadas.

Néo concordo @ @ ® @ @ concordo

9. Eu acredito que estudei suficientemente as melodias que devo apresentar nesta prova.

Ndo concordo @ @ @ @ @ concordo

10. Eu acho que tenho o nivel suficiente para apresentar os exercicios da solfejo a primeira

vista, nesta prova.

Ndo concordo @ @ @ @ @ concordo

11. Considero que os nomes das notas ndo serdao um problema na melodia de primeira vista.

Ndo concordo @ @ @ @ @ concordo

12. Eu acho que a qualidade da minha afinag&o vai ser muito boa, na melodia de primeira vista.

Ndao concordo @ @ @ @ @ concordo

18. Eu acho que néo terei problema nenhum com os padrdes ritmicos nem com a métrica, na

melodia de primeira vista..

Nédo concordo @ @ @ @ @ concordo

14. Eu considero que estou suficientemente preparado para a melodia de primeira vista.

Ndo concordo @ @ ® @ @ concordo

15. Eu acho que vou fazer muito bem a prova de primeira vista.

Ndo concordo @ @ @ @ @ concordo

Muito obrigado por sua colaboracao!

Processos educacionais e artisticos da performance musical: Uma préatica com propésito  Capitulo 19




Instrumento utilizado en este estudio versién en espanol

CUESTIONARIO SOBRE AUTO-PERCEPCIONES DE EFICACIA EN EL ESTUDIO
PARA EXAMENES ORALES DE ENTRENAMIENTO AUDITIVO.

Apreciado(a) estudiante

Lo invito muy especialmente a participar en un estudio que estoy realizando para conocer y
describir las creencias de autoeficacia de los estudiantes en el examen oral del curso de entrenamiento
auditivo y solffeo. Para ello le solicito contestar una encuesta que estara diponible, por sicua, 5 minutos
antes de su examen oral de entrenamiento auditivo. Su participacion es muy importante ya que
beneficiara, a futuro, los procesos de evaluacion de estos contenidos. Por favor, responda de manera
franca y desprevenida ya que no existen respuestas correctas o incorrectas. Toda la informacion se

usara Unicamente para los fines y objetivos de este estudio.

Pedro Omar Baracaldo Ramirez - Universidad de Los Andes

Noviembre de 2017

Por favor, lea con mucha atencion las siguientes afirmaciones y califiquelas de 1 a 5.

1 significa que no esta de acuerdo con la afirmacién, y 5 significa que esta totalmente de acuerdo.

1. Me considero, en general, muy bueno para el curso de entrenamiento auditivo.

2. En general me siento muy seguro para este examen.

3. Me tocé estudiar mucho para este examen.

4. Considero que no tendré problemas para cantar el tema con variaciones.

5. Estoy seguro de que no tendré problemas con los nombres de las notas del tema con

variaciones.

6. Estoy seguro de que no tendré problema con la afinacién de las notas del tema con variaciones.

7. Estoy seguro de que no tendré ningun problema con el ritmo en el tema con variaciones.

8. Estoy seguro de que no tendré ningun problema con la interpretacion del tema con variaciones.

9. Estoy seguro de que estudié suficientemente el tema con variaciones de este examen.
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10. Creo que tengo el nivel suficiente para la lectura a primera vista de este examen.

11. Considero que los nombres de las notas no seran un problema en la lectura a primera vista

de este examen.

12. Creo mi afinacion va a ser muy buena en este examen a primera vista.

13. Creo que no tendré problemas con el compas ni con el ritmo en la melodia a primera vista

de este examen.

14. Considero que estoy bien preparado para la lectura a primera vista de este examen.

15. Creo que voy a hacer una muy buena primera vista en este examen.

iMuchas gracias por su colaboracién!
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CAPITULO 20

MUSICOTERAPIA, INTERDISCIPLINARIDADE E
TERCEIRO SETOR: UMA EXPERIENCIA PSICANALITICA

Camila Siqueira Gouvéa Acosta Goncalves
lara Del Padre larema
Thomas Rodolfo Brenner

RESUMO: Trata-se de um relato de experiéncia
profissional de Musicoterapia em instituicdo do
terceiro setor. Pretende-se discutir a participacéo
do musicoterapeuta em equipe interdisciplinar
orientada pela  psicanalise, buscando
fundamentacdo em Benenzon, Di Ciaccia,
Jerusalinsky, Laurent e Vorcaro. Articulam-se
essas ideias as caracteristicas do trabalho no
terceiro setor, no qual os profissionais lidam
com questdes que extrapolam o contexto da
clinica para o campo do social. Esse trabalho
foi apresentado no Xlll Simpésio Brasileiro de
Musicoterapia, em 2009.

PALAVRAS-CHAVE: Musicoterapia.
Interdisciplinaridade. Psicandlise. ONG
(Organizacao Nao Governamental)

MUSICOTERAPIA,
INTERDISCIPLINARIDADE E
TERCEIRO SETOR: UMA EXPERIENCIA
PSICANALITICA
ABSTRACT: This chapter shows a professional
music therapy experience at a non for profit

organization. We intend to discuss the role of the
music therapist within an interdisciplinary team
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oriented by psychoanalysis, with foundations on
authors as Benenzon, Di Ciaccia, Jerusalinsky,
Laurentand Vorcaro. We articulate those ideas to
the NPO work features, where the professionals
face social issues beyond the context of clinical
practice. This work was presented at the XIli
Brazilian Music Therapy Symposium, in 2009.

KEYWORDS: Music Therapy. Interdisciplinarity.
Psychoanalysis. NPO (Non for Profit

Organization)

11 APRESENTACAO

O presente escrito é fruto de uma
experiéncia profissional. O trabalho em
uma equipe interdisciplinar orientada pela
psicanalise e, mais ainda, situada em uma
instituicdo de terceiro setor (organizagcdo sem
fins lucrativos), suscitou questées quanto as
particularidades dessa pratica e a participacao
do Musicoterapeuta nesse contexto.
conceitos do

Sao discutidos, entao,

Modelo Benenzon de Musicoterapia, pois
fundamentam a atuacdo do Musicoterapeuta
na referida instituicdo, e suas relagbes com
a psicandlise. Sdo apontadas as questdes
referentes ao conceito de “linguagem anal6gica”
(n&o-verbal) como uma via de expressédo da

subjetividade tdo valida quanto a “linguagem




digital” (verbal), dentre outras caracteristicas do modelo.

Também serdo abordadas as peculiaridades do trabalho interdisciplinar
psicanalitico, a partir dos conceitos e experiéncias institucionais de Di Ciaccia (1999),
Jerusalinsky (1997), Vorcaro (1996) e Laurent (1999), os quais ilustram a importancia
do trabalho psicanalitico no qual o terapeuta faz valer os significantes de cada sujeito,
particularmente, desocupando o lugar do detentor de um saber absoluto. Nesse
contexto, buscou-se elucidar a Musicoterapia como um espacgo de escuta do sujeito,
da identificacao e da emerséo das manifestacoes nao-verbais.

As questodes discutidas sao articuladas as caracteristicas do trabalho em terceiro
setor (Organizacao Nao-Governamental). Por se tratar de uma instituicdo que nao é
publica ou privada, seu trabalho possui outro posicionamento frente a sociedade e ao
sujeito em atendimento.

21 INSTITUICAO E INTERDISCIPLINARIDADE

A ONG a qual o presente texto se refere realiza atendimentos para criancas
e adolescentes com algum tipo de dificuldade em seu desenvolvimento. Por
exemplo, dificuldades de aprendizagem ou de interacéo, agressividade e/ou agitacéao
psicomotora etc. Diz-se que a equipe é interdisciplinar porque dela participam
diversas disciplinas (Psicologia, Terapia Ocupacional, Musicoterapia, Fonoaudiologia,
Psiquiatria, Brinquedoteca) que atuam de forma associada, realizando um intercambio
de informacbes com o intuito de promover um enriquecimento da pratica clinica de
forma geral.

Uma particularidade do trabalho desta instituicdo é o fato de a psicanalise ser
um referencial comum para todas as disciplinas. De acordo com Nicolescu (1999),
a interdisciplinaridade pode se dar em trés graus: a) grau de aplicagao. b) grau
epistemolodgico e c) grau de geracéo de novas disciplinas. Seguindo os pressupostos
de Nicolescu (1999), considera-se que o trabalho dessa equipe se situa no segundo
grau de interdisciplinaridade: o grau epistemologico. Isso significa que a abordagem
especifica de cada uma das disciplinas é orientada pelo objetivo comum, dado pela
psicanalise, de acolher a subjetividade, dar espaco a verdade singular — a verdade
psiquica — e responsabilizar o sujeito por suas escolhas. Como consequéncia dessa
configuracao de trabalho, entende-se que a atuacéo de cada uma das areas se da em
nivel primario, ndo auxiliar. Ou seja, ndo ha um saber disciplinar que se sobreponha
aos demais.

Di Ciaccia, fundador da Antenne 110, instituicao belga onde sdo atendidas
principalmente criangas psicoticas e autistas, propée uma reflexdo muito importante
acerca de como pode ser uma instituicdo que privilegie antes de tudo o advento
do sujeito e a diminuicdo do sofrimento psiquico que isso pode ocasionar. O autor
discute a natureza das instituicbes a partir do conceito do “Um fundador”, que se
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refere a um mestre detentor de um suposto saber cuja funcéo € dar coeséo ao grupo.
“O discurso do mestre, com seu bem e seu mal, é o discurso que se impde de maneira
automatica e ele tem uma tendéncia natural a dominar toda instituicao” (1999, p. 61).
Com a Antenne, Di Ciaccia se prop0s a criar uma instituicdo na qual cada membro
€ convocado a ‘funda-la’, responsabilizando-se por seu préprio saber, uma vez
que nao ha esse “Um” que sabe por todos, e trabalhando a partir de sua relagcéo
com 0 nado saber. Esse ndo saber pressupde a ‘impoténcia’ das especialidades em
construir um saber absoluto sobre o sujeito que pretende atender. Sendo assim, nao
h& uma disciplina e nem mesmo um membro da equipe que seja detentor de um
saber absoluto; sequer o saber técnico/académico dos profissionais é suficiente para
abarcar a pluralidade inerente as possibilidades humanas de existir.

A psicanalista Angela Vorcaro afirma que “(...) o titulo de interdisciplinar
pressupde a insisténcia de uma falta: atesta, a priori, aimpossibilidade e a insuficiéncia
dos modelos tedricos diante da resisténcia que a clinica oferece a compreensao”
(VORCARO, 1996, p. 42). Assim, nessa pratica interdisciplinar, o saber de cada
profissional se vé limitado, em falta, sendo interdependente do saber dos demais.
Ainda assim esse saber em grupo é limitado, o que salvaguarda o advento do sujeito,
ou seja, da espago ao conhecimento que o proprio sujeito tem acerca de si mesmo,
do mundo e dos outros. Corroborando essa ideia, o psicanalista Eric Laurent destaca
que o analista “... ha de ajudar a impedir que, em nome da universalidade ou de
qualquer universal, seja humanista ou antihumanista, esqueca-se a particularidade
de cada um.” (LAURENT, 1999, p.14-15). BAIO, também se referindo a instituicao
para criancas psicoticas, explica o porqué da importancia do ndo saber da equipe:

No fundo, ele (o fundador) tem um saber: ele sabe que é preciso ndo saber. E esse
saber traz consequéncias: é ele que permite a uma equipe se autorizar a operar a
partir do que ela ndo sabe. Ela tem que néo saber, porque cabe ao sujeito psicoético
construir seu proéprio saber. (1999, p. 67).

Mas a que saber estes autores se referem? Nao se trata de se desconsiderar toda
a gama de conhecimentos teoéricos que fundamentam cada uma das disciplinas que
compdem a equipe. O saber que se coloca tao em evidéncia neste caso é aquele do
inconsciente, que se sabe incompleto e que, por isso mesmo, se pde em movimento.
Entdo saber ndo saber implica que cada profissional da equipe possa se sustentar
nesta posicéo de nado tentar tamponar a falta, propiciando, assim, que cada sujeito
possa falar sobre si. LIMA também explica esta forma de trabalho:

Obviamente, cada profissional de saude estda bem informado sobre a teoria
que fundamenta sua disciplina. Quando me refiro a posi¢cdo de ignorancia dos
profissionais busco indicar que os saberes em jogo, na equipe interdisciplinar, ndo
devem ter a pretenséo de serem completos nem onipotentes. (2006, pagina ndo
numerada)

A interdisciplinaridade compreendida sob a 6ética da psicanalise permite esta
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operacao do saber. O conjunto de varias areas de atuacao, que nao tém a pretensao
de se completarem umas as outras, deixa implicita a falta, e da lugar ao sujeito
atendido na instituic&o. E isso fica ainda mais marcado quando, por se colocarem em
questao (ou por nao saberem de tudo), os profissionais levam os casos as discussoes
clinicas e as supervisoes.

A relacao entre instituicao e interdisciplinaridade sup6e o trabalho permeado
por conceitos que justifiquem sua pratica. Segundo Alfredo Jerusalinsky, diretor do
Centro Dra. Lydia Coriat, com sedes em Buenos Aires (Argentina) e Porto Alegre (RS-
Brasil), clinica que trata de criangas com problemas no desenvolvimento e expoente
no trabalho interdisciplinar,

Os terapeutas séo deslocados, localizados e distribuidos de acordo com cada
verséo histérica, e sua multiplicacdo atual responde as tendéncias reducionistas
de cada especialidade. O enfoque inter e transdisciplinar, utilizando ferramentas
psicanaliticas, permite reformulacdes clinicas decisivas na préatica com criancas
afetadas por transtornos graves. (JERUSALINSKY, 1997, p. 11, traducéo nossa)

No referido artigo desse psicanalista, intitulado “Cuantos terapeutas para
cada nifo?”, aportes histéricos denunciam a pratica reducionista na area da saude,
promovendo o surgimento de diferentes disciplinas para “consertarem” aspectos
no adulto, e encarando a crianga como um adulto em miniatura com necessidades
similares: terem suas psicopatologias encaradas como uma “ma natureza” e serem
endireitadas para uma adaptacao social (marcas do século XIX para a posteridade,
aliadas as novas descobertas médicas do século XX, como a neuroplasticidade).
Mesmo nessa época, havia profissionais comprometidos com cada sujeito e néo
somente com a sociedade, de maneira positivista. JERUSALINSKY cita a frase de
AJURIAGUERRA: “Néo se trata de curar neurfnios, mas sim de curar criangas”.
(JERUSALINSKY apud AJURIAGUERRA: 1997, p. 18, traduc&o nossa).

Nesse sentido, o Centro Coriat sustenta que a interdisciplinaridade ndo é uma
polissemia (multiplos olhares sobre o que o paciente necessita) nem uma soma
(multiplas intervencdes de especialidades sobre um mesmo paciente), mas sim a
escolha fundamentada de um terapeuta para cada crianga, o qual sera assistido por
toda a equipe e orientado por outras areas sobre questdes a elas concernentes (Centro
Coriat Buenos Aires, 2008). Respeita-se, dessa forma, a transferéncia do terapeuta
e a crianca (que nédo esta sozinha, mas com seus pais, segundo conceito de crianca
pela referida equipe), ao mesmo tempo em que tal terapeuta ndo age sozinho, mas
sustentado por toda uma equipe nas discussoOes inter e transdisciplinares, dentre
outros dispositivos terapéuticos criados para sustentar essa pratica.

No caso da organizacdo aludida nesse escrito, conceitos referentes a
manifestacdo do sujeito (linguagem) e a criatividade sdo cernes para a pratica
clinica. Aliada a escuta psicanalitica (posicao a partir de conceitos abordados a
seqguir), cada especialidade pode contribuir a partir de seus constructos, e para cada
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paciente é elaborado um plano terapéutico singular, que pode envolver terapias em
grupo, consultas médicas e mediagcao socio-educacional por meio do ludico, aliada
necessariamente a terapia individual em uma das areas supracitadas. Reunides de
equipe e grupos de estudos sao fundamentais na instituicao para que a dinamica de
trabalho se mantenha desafiadora e para que questdes surjam e sejam discutidas,
evitando o encarceramento de ideias e a iatrogenia de praticas.

Para concluir esse ponto, uma reflexdo se faz possivel. O posicionamento
com relacéo a insuficiéncia dos saberes disciplinares e a atuacao a partir do nao
saber, propiciados a equipe a partir da referéncia psicanalitica, ressoam com as
ideias de Basarab Nicolescu (1999), fisico te6rico que se debrugou sobre os temas
da interdisciplinaridade e da transdisciplinaridade. O autor afirma que a Realidade
€ aquilo que resiste as experiéncias, representacdes, descricdes imagens ou
formalizagbes matematicas. Esta inerente neste conceito a ideia de insuficiéncia dos
saberes disciplinares, pois ha sempre algo da Realidade que escapa as formalizac¢es.
Seguindo neste raciocinio, Nicolescu afirma que a interseccdo entre os diferentes
campos do saber seria um conjunto vazio. E interessante ressaltar que, Nicolescu
esta se referindo a transdisciplinaridade quando trata da insuficiéncia dos saberes
técnico/académico, abrindo espacgo para outros tipos de saber — no qual se poderia
incluir até mesmo o saber inconsciente. Parece possivel, entdo, ensaiar a hipotese de
gue a equipe da instituicao, tratada no presente escrito, se situa tanto na interdisciplina
guanto na transdisciplina.

Em um certo nivel ela é interdisciplinar, pois oferece um trabalho com
diversas disciplinas trabalhando em conjunto. Ao mesmo tempo, em outro nivel, é
transdisciplinar, pois desloca os profissionais da posicdo de um saber totalizante,
abrindo a possibilidade para que o sujeito em atendimento possa construir um saber
sobre si mesmo.

31 MUSICOTERAPIA ORIENTADA PELA PSICANALISE

A pratica dos musicoterapeutas na ONG anteriormente referida se fundamenta
no Modelo Benenzon de Musicoterapia, um dos cinco modelos oficiais aprovados em
1999 pela Federacdao Mundial de Musicoterapia (WAGNER, 2007, p. 146). Seu criador,
Rolando O. Benenzon, utiliza os termos musicopsicoterapia e musicopsicoterapeuta
para caracterizar os atributos dessa disciplina que tem sido cada vez mais incorporada
as equipes de saude, educagao e comunitarias no Brasil.

Bnenzon define essa disciplina como “uma psicoterapia que utiliza o movimento,
0 som, a musica e os instrumentos corpdéreo-sonoro-musicais para produzir uma
relacdo (vinculo) entre musicoterapeuta e pacientes ou grupo de pacientes” (1996,
p.79). Ao explicitar que a musicoterapia € uma psicoterapia, o autor aponta o fato de
que essa pratica nao se situa apenas em um nivel secundario de tratamento, podendo
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se enquadrar em nivel primario. Isso se deve ao fato de que a musicoterapia faz uso
da comunicagéo analdgica, que engloba tudo que se comunica pelo n&o-verbal.

Mesmo em interlocugcdes que aparentam ser puramente verbais, seus
componentes nao-verbais representam 65% das significagdes (1998, p.55), ou
seja, € uma possibilidade de expressdao humana tao valida quanto a comunicacao
analégica (verbal). Sendo assim, outro ponto importante dos trabalhos de Benenzon
€ a utilizagcdo predominante do termo linguagem nao-verbal, ao invés de musica, ao
definir a pratica da musicoterapia. Benenzon (1988) afirma que

Ao falar somente de musica, limitamo-nos a todo um mundo de fendmenos acusticos
e de movimento, que envolvem e tornam possivel o fenébmeno musical. Mas esses
fendmenos separados e livres podem ser definidos como ndo-musicais e servir aos
efeitos terapéuticos, tanto ou mais que o fendbmeno musical propriamente dito. (...)
Quando, através do tato, percebemos o pulso, que é o ritmo que produz o fluir do
sangue pela artéria radial, estamos realmente percebendo um ritmo n&o-audivel,
mas igualmente capaz de se poder imitar com um movimento de pés, de palmas ou
de voz. Nao estamos fazendo musica €, no entanto, € algo de grande importancia
para a Musicoterapia (BENENZON: 1998, p. 11).

O termo linguagem néo-verbal, que Benenzon importou dos trabalhos de
Watzlawick et al (1967), ajuda a entender que o material expressivo com o qual o
musicoterapeuta trabalha pode incluir: posturas, gestos, expressdes faciais, inflexao
de voz, interjeicdes, balbucios, o ritmo das frases, qualquer tipo de som ou ruido
advindo das mais variadas fontes — cadeiras, pedras, folhas, etc.

Steele (1999) apresenta um exemplo no qualuma crian¢a se esconde do terapeuta
embaixo da mesa, brinca com as baquetas do tambor como se fossem pistolas e gira
o prato da bateria ao invés de percuti-lo. Segundo a autora “A qualidade ritmica de
rodar o prato, a altura e o ritmo das vocaliza¢gbes do barulho da arma de fogo e o
siléncio da crianca se escondendo, tudo pode ser considerado como um fenémeno
musical, ou pelo menos como algo semelhante...” (STEELE apud. BARCELLOS, 1999,
p. 43). Steele, em consonéncia com Benenzon, destaca a importancia do papel do
terapeuta enquanto ouvinte dos elementos musicais contidos na atividade da crianca.
Isso denota que as manifestagcdes que ocorrem no setting musicoterapéutico nao
necessariamente seriam escutadas (no sentido da atencao aquilo que é proprio do
sujeito) em outros espacgos sociais, artisticos, educativos ou terapéuticos, tanto pelo
treinamento do musicoterapeuta em escutar o que nao seja falado (o nao-verbal),
quanto pela qualidade da escuta desse profissional: uma escuta musical e semantica
a fenbmenos aparentemente “ndo-musicais”.

Aconsideracao de que ha um sujeito a ser escutado, o que pressupde a existéncia
do inconsciente, € um dos fundamentos do Modelo Benenzon de Musicoterapia
(MBMT). Outros conceitos que caracterizam a teoria e a pratica do modelo sdo: o
fendmeno totémico, o principio de ISO (identidade sonora, hoje ha mais de 10 tipos
de I1SO classificados por BENENZON, segundo caracteristicas de comunicag¢ao nao-
verbal), a regresséo e o objeto intermediario (2007, p. 150-151). Segundo WAGNER,
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O modelo é um sistema intelectual, um construto no qual a énfase se encontra
na unicidade e na unidade de cada pessoa. Desse modo, difere de linhas de
pensamento que consideram que o comportamento humano tem somente bases
genéticas e biolégicas. Ele pretende valorizar a expressdo simbdlica nos seres
humanos, uma vez que essa [expressao simbdlica] é considerada o local no qual
as pistas subjetivas sdo encontradas. A limitagc&o pessoal em acessar outra pessoa
¢ aceita. (WAGNER: 2007, p. 146, traducéo nossa)

Dessa forma, é o paciente quem fala sobre si nas sessoes, e a melhora se da na
transferéncia com o musicoterapeuta. Conclui-se, entdo, que a atuagao nesse modelo
€ orientada no sentido de compatrtilhar, comunicar e cooperar ao invés de intervir ou
interpretar. (BENENZON, 2007b), o que demonstra que os efeitos do tratamento néo
se dao a partir do saber do outro (musicoterapeuta), e sim que sao construidos na
parceria entre paciente e musicoterapeuta.

Pode-se afirmar, entdo, que o musicoterapeuta, numa equipe interdisciplinar
atravessada pela psicanalise, esta atento as particularidades subjetivas manifestadas
em cada som, movimento ou siléncio, e no conjunto destes. E o profissional capaz
de escutar e vislumbrar possibilidades de subjetivacdo em manifestacées que em
atendimentos de outras praticas terapéuticas muitas vezes passam despercebidas.

4| TERCEIRO SETOR

Outra caracteristica da instituicdo é ela ser uma organizagdo ndo governamental
(ONG). O que pode parecer somente uma questdao de financiamento (publico,
privado, filantrépico ou de interesse publico), numa primeira impressao, na verdade
traz, nesse caso, outras implicagdes da equipe técnica e de todos os colaboradores,
sejam voluntarios, doadores, conselho administrativo, diretores.

Conhecer a historia da instituicdo é possivel, nesse caso. Nao é uma histéria
anbnima, e sim que fala de seu nascimento e de suas missbes, referentes ao
tratamento inovador e de qualidade em saude mental da infancia e adolescéncia,
a transmissao de conhecimento referente a sua pratica, ao trabalho articulado com
outras instituicdes, principalmente escolares.

A organizacdo da ONG permite que grupos de estudos sejam formados,
novas propostas (projetos) sejam elaboradas, supervisbes sejam buscadas com
profissionais da propria clinica ou com profissionais que dialogam com a pratica a ser
supervisionada.

Fazer parte do presente dessa instituicdo implica em visitas e revisitas
a transferéncia de cada um com a mesma. O desejo de trabalhar de maneira
interdisciplinar pode ser um dos fatores; a possibilidade de atender pacientes em
situacao de risco social, a experiéncia de troca de conhecimentos com profissionais
que compartilham de ideias referentes a psicanalise, podem ser outros.

Sabe-se que o trabalho clinico pode envolver a dimenséo biopsicossocial do ser
humano. No caso de um trabalho em instituicdo do 3° setor, a dimenséo da clinica
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nao esta dissociada de fatores sociais, e tal caracteristica esta explicita em muitos
casos atendidos. Assim como eixos de responsabilizacdo de cada um frente a sua
situacéao, possibilidades institucionais de trabalhar em parcerias publicas e privadas
preservando sua autonomia no que tange a metodologia séo temas que permeiam a
pratica profissional nessa ONG.

51 CONSIDERACOES FINAIS

Pausas séo alguns dos principais recursos de nossa identidade. Além disso, nossa
identidade ¢é construida por meio da cadéncia de sons e da cadéncia da relacéo
entre sons. E por isso que eu defino musicoterapia como a arte de combinar
siléncios e pausas para criar comunicacdo. (BENENZON: 2007, p. 149, traducéo
nossa)

Esse artigo tratou de fundamentar a pratica da musicoterapia em uma instituicao
de atendimento a criancas e adolescentes na area da saude mental. Qualidades
como a interdisciplinaridade, a autonomia e abertura a novos projetos e parcerias
(pela instituicao ser do 3° setor), assim como a psicanalise sendo um traco marcante
em todas as especialidades que la atuam, foram discutidas com o intuito de demarcar
a posicao dos musicoterapeutas que integram a equipe.

Posicao desafiadora, uma vez que o principio multidisciplinar ndo se encontra
tao forte quanto em outros locais. Diante da dificuldade em explicar verbalmente o
que ocorre de maneira nao-verbal, pois os registros digitais e analégicos ndo séao
passiveis de traducdo sem que haja perdas significativas no contetudo, e ndo so6
na forma, da mensagem, os musicoterapeutas orientados pelo Modelo Benenzon
de Musicoterapia utilizam da articulacdo de seu campo com o da psicanalise, para
caracterizar e discutir sobre seus trabalhos.

O beneficio dos pacientes com a especialidade da musicoterapia é outro indicio
que fortalece a pratica dessa area na instituicdo, assim como as contribuicbes dos
profissionais nas reunides de equipe e nucleos de estudo ajudam outros profissionais
a darem mais atencdo ao contetdo analdgico que seus pacientes Ihes comunicam,
auxiliando-os no desenvolvimento do plano terapéutico dos atendidos.

E dessa maneira, a partir de elementos primarios e primordiais do registro musico-
corpéreo-sonoro-nao-verbal, som e siléncio, que & possivel aos pacientes, nessa
pratica clinica, ndo s6 simbolizar questdes pertinentes a angustia e a constituicdo
psiquica, mas sim vivencia-las, ressignificando-as.

Sabendo que a construcédo de uma pratica institucional € unica, vide experiéncias
diversas sob a Otica da psicandlise descritas anteriormente, os autores esperam
conhecer outras experiéncias envolvendo musicoterapia, psicanalise, equipe
interdisciplinar ou 3° Setor para o maior aprofundamento dessa discussao.
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substituta da Universidade Federal do Espirito Santo (UFES), bem como exerceu a
coordenadoria geral dos cursos de pOs-graduagdo em musica da instituicao Alpha
Cursos em parceria com a Faculdade de Ciéncias e Educagao do Caparad (FACEC).
Atualmente é professora da FAMES, além de participar como pianista convidada da
Orquestra Sinfénica do Espirito Santo. Membro da comissé&o organizadora e parecerista
do XXV Coloquio da Unirio (2019); do SIPEMUS — Semana Internacional de Pesquisa
em Mdusica (2019, 2016 e 2015); Encontro dos Pianistas Acompanhadores (2016) e do
Seminario de Performance (2012). Participa como professora e camerista de cursos,
concursos e Festivais de Musica como o FEMUSICA - Festival Internacional de Masica
de Campos/ RJ; Festival Internacional de Inverno de Domingos Martins / ES; Master
Class de Canto Lirico — Franco Iglesias (EUA), Master Class de Piano - Arequipa
(Peru), dentre outros.

Renato Goncalves de Oliveira - Mestre em Ensino das Préaticas Musicais pela
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), sob orientacéo da prof®.
Dr?. Lucia Barrenechea, desenvolveu a pesquisa sobre redu¢ao para piano culminando
para o livro “Reino de Duas cabecas, uma Opera-recreio de Jaceguay Lins, Reducao
para vozes e piano”. Atuante na pesquisa, foram feitas gravacdes para a confeccéo
do CD “Reino de Duas Cabecas” de Jaceguay Lins. Possui especializacdo em canto
e expresséo (FPAC), Docéncia Superior (FASE) e em Artes da Educacéao (CESAP),
sendo bacharel em musica com énfase em canto erudito (FAMES). Atualmente compde
o corpo docente da Faculdade de Musica do Espirito Santo (FAMES), além de atuar
como ministrante do Master Class realizado nos EUA. atuou no CD “modinhas do
Brasil”, bem como “musica no museu” realizado no estado do Rio de Janeiro. Foi
bolsista no curso realizado em Santiago de Compostela/ Espanha, se apresentando no
Hostal Catélico/Espanha e Catedral de San Tiago. atuante como solista da orquestra
de Ouro Preto, se apresentando no teatro em Ouro Preto — MG e em Buenos Aires.
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