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Editorial

Para comemorar seis 0s anos de semestralidade ininterrupta do periddico Per Musi —Revista Académicade Musica,
lancamos, juntamente com este nimero 12, sua versdo virtual. Per Musi Online, que s6 se tornou possivel gracas ao
auxilio do CNPq, esta disponibilizada no sitewww.musica.ufmg/permusi e, gradualmente, oferecera todos os nUmeros
anteriores gratuitamente, possibilitando aos leitores imprimir artigos, partituras, entrevistas e resenhas em separadoou,
mesmo, nimeros completos com as respectivas capas, COmo na versao impressa.

Como de costume, os artigos desse numero 12 de Per Musi refletem a diversidade da produgdo académica
brasileira e que tem caracterizado este periddico desde sua cria¢cdo noano de 2000. Assim, sédo aqui apresentados
estudos sobre temas diametralmente opostos como musica trovadorescae vanguardado século XX, aspectos do
universo popular do samba e do universo erudito do 6rgao e do violino, o nacional e o estrangeiro, a teoria e a
pratica da musica.

Propondo ouvirmos a voz do sambista para entendermos melhor um dos géneros mais populares do Brasil, Luiz
Fernando Nascimento de Lima levanta questdes dentro das perspectivas da diaspora africana, da resisténcia a
dominac&o sécio-econdmica, dos simbolos da brasilidade e da gerac&o de riqueza para os criadores do samba.

Dorotéa Kerr e Any Raquel Carvalho apresentam, em estudo inédito, um panorama descritivo e analitico sobre a
producdo académica musical brasileira sobre o érgao, discorrendo sobre tendéncias tematicas e metodoldgicas e
apresentando memoriais, dissertacfes e teses defendidos no Brasil, ou por brasileiros no exterior, entre 1941 e 2002.

Antenor Ferreira Corréa discute a possibilidade de formula¢do de uma teoria para a harmonia p6s-tonal por meio
da transposi¢édo dos elementos que, na proposicdo de Nattiez, viabilizam o discurso harménico tonal. Para tanto
considera: aidentificacdo de entidades harmonicas percebidas em funcdo de suas duracdes, aclassificacdo dessas
entidades arquetipicas e os principios de base responsaveis pelo relacionamento acérdico.

Luciane Cardassi relata estratégias técnico-pianisticas de aprendizagem e de performance na sua experiéncia com a
obra Klavierstiick I1X de Karlheinz Stockhausen, tendo como pano de fundo elementos analiticos e histéricos. Assim, nos
mostra como lida com a periodicidade/aperiodicidade, complexidades ritmicas, gestos mecéanicos e liricos, simula¢éo de
sons eletrénicos, alternancia de andamentos, contrastes radicais de intensidade e de registro caracteristicos do compositor.

Partindo dos pontos de vista dointérprete-analistae do ouvinte, Pierre Bredel e André Cavazotti apresentam as
Trés Pecas para viola e piano de César Guerra-Peixe, cujo manuscrito €, em primeira mdo, publicado neste
nimerode Per Musi. Com énfase nos pardmetros tempo, espaco e sentimento, propostos por Thomas Clifton, os
autores verificam as correspondéncias entre as duas perspectivas, numa abordagem que visa uma compreensao
multipla da esséncia do fendmeno musical.

Liduino Pitombeirarecorre ateorias ritmicas de diversos estudiosos da misica modal para propor umarealizacao
ritmica da estampida Kalenda Maya do trovador medieval francés Raimbaut de Vaqueiras, comparando ainda as
versfes desta obra ndo mensural apresentadas nas edi¢des de Friedrich Gennrich, Timothy J. McGee, Gwynn
McPeek e Hendrik Van der Werf.

Dentro das comemoracdes do centendrio do violinista e pedagogo austro-hingaro Max Rostal, Paulo Bosisio
nos oferece uma viséo privilegiada da historia e heranga musical de um dos maiores pedagogos do violino no
século XX, do qual foi discipulo durante oito anos.

Por sua vez, Edson Queiroz de Andrade entrevista o violinista e pedagogo Paulo Bosisio, focando especialmente
na sua relacdo com Max Rostal, a posi¢do deste Gltimo no contexto europeu, sua vinda ao Brasil e 0 Concurso
Nacional de Cordas Paulo Bosisio de 2005, organizado pela Pr6-Misica de Juiz de Fora, o qual, este ano, é
dedicado ao centenario do mestre europeu.

Finalmente, na secdo de resenhas, Patricia Furst Santiago nos apresenta o livro artistico-cientifico de Artur Andrés
Ribeiro sobre 0 grupo de musicainstrumental UAKTI, sua historia, filosofia, repertdrio e legado, em um claro exemplo da
musica brasileira onde se rompem as barreiras entre o erudito e o popular, 0 sacro e o profano, o brasileiro e o universal.

Fausto Borém (fborem@ufmg.br)
Editor de PER MUSI - Revista Académica de Musica
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Simbologia e significacdo no samba:
uma leitura critica da literatura

Luiz Fernando Nascimento de Lima (Universidade de Helsinque, Finlandia)
<z12332n@yahoo.con®

Resumo: O presente trabalho faz uma reviséo critica de alguns textos académicos sobre o samba, identificando
tendéncias recorrentes das abordagens sobre o tépico, caracterizando-as e questionando sua adequacéo. Essa
critica se desenvolve a partir de sugestdes do senso comum sobre a simbologia do samba e da relagéo desta
simbologia com representac¢des da Africa e do Brasil, e mostra como algumas dessas sugestdes sdo incorporadas
pela literatura abordada.

Palavras-chave: samba, representacdo musical, musicologia critica, africanidade, pagode.

Symbols and meanings of samba: reviewing related scholarly texts

Abstract: This paper reviews a few scholarly texts aboutsamba, and it seeks to identify trends of thought common
to studies about this style. Once identified, trends are discussed in detail, and scrutinized about their usefulness
to the context of samba. The way of presentation is mainly critical, advancing common sense views about samba
simbology and its relationship to Africa and Brazil in order to show how scholarly literature assimilates those
views.

Keywords: samba, musical representation, critical musicology, africanity, pagode.

1- Introducéo

Em sua tese sobre o samba carioca, Samuel Aradjo chama a atencao para o fato de que o
samba tem (ou tinha) sido relativamente deixado de lado como objeto de estudo académico
(ARAUJO, 1992, p. 27). Com isso, ele ndo queria dizer que o samba estivesse ausente das
discussdes académicas, nem que o que jafora publicado sobre o género nao tivesse valor, ou
mesmo que fosse insignificante ou insuficiente o nimero desses estudos. O que ele queria
dizer é que, em primeiro lugar, uma dimensédo fundamental do samba ainda nao tivera um
tratamento académico adequado. Essa dimenséao se refere a centralidade do aspecto sonoro
no universo do samba. Fazendo "da necessidade, virtude", como ele costuma lembrar’, muitos
estudos abordavam o samba sem tratar diretamente do som do samba, e sem dimensionar a
posicao deste som em relacdo aos diversos elementos e relagdes envolvidos .

Em segundolugar, Araujo se referia a dificuldade de a academia (e em especiala etnomusicologia
e disciplinas afins) lidar com um objeto complexo, préximo e imediatamente reconhecivel como o
samba. Isso é especialmente importante quando se considera que a maioria dos autores que
escrevem sobre o samba sao brasileiros que retém algumas caracteristicas de insiders, e que
também compartilham diversos dos mecanismos simbdlicos operativos no universo do samba
(especialmente os que dizem respeito a uma "brasilidade” uniformizante e fortemente apelativa).

1 Comentéario pessoal.

2 Uma versao deste trabalho apareceu inicialmente em inglés como parte da tese Live Samba: Analysis and
Interpretation of Brazilian Pagode (Imatra: ISI, 2001), realizada na Universidade de Helsinque sob orientagéo
de Eero Tarasti, e com apoio da CAPES através de uma bolsa de doutorado no exterior durante o periodo

1997—2001. O presente artigo traz modificagdes e acréscimos ao texto da tese.
|



Da mesma forma, varios dos procedimentose teorias disponiveis para a analise e ainterpretacdo
ndo davam conta adequadamente do objeto porque tinham sido forjados para outro tipo de
corpus (tradicbes idealmente distantes, isoladas, fechadas). A literatura como um todo sobre o
samba, que ja tem alguma histéria, nao articulara o devido "estranhamento” e distanciamento
do objeto, comisso incorporando elementos dosenso comum e maculando alguma objetividade
quedeveria facilitar as generalizacdes e garantir a pertinéncia das analises. Este Gltimo problema
vai ser o foco do presente trabalho, que consiste em observar algumas posi¢coes axiomaticas
recorrentes nos estudos sobre o samba, em identificar seu perfil, sua validade e sua adequacao
ao objeto, e em propor perspectivas que superem os problemas encontrados. A relevancia
desta critica esta na propor¢do da importancia impar do samba como pratica geradora de
sentido na cultura brasileira, o que, em parte ao menos, pode explicar a dificuldade de muitos
comentaristas em reconhecer marcas de sua classe, perfil ideoldgico, historico, geografico e
outras especificidades em seu proprio discurso.

A fim de efetuar esta revisao da literatura, selecionei alguns poucos textos que considerei
representativos dasposicdes que citei acima, do tratamento do samba e das formas deinterpretar
as relacdes. Isto €, ao invés de descrever varios estudos e analisa-los ponto a ponto, preferi
abordar algumas problematicas que considero recorrentes, admitindo e assumindo que elas
aparecem, em maior ou menor grau, na maioria dos estudos sobre o samba, e com as
caracteristicas que mostro aqui.

2- O samba e a Africa

Uma das idéias mais comuns sobre o samba € a que supde sua associagdo com valores
simbdlicos do "negro" ou do "ser negro" (valores que vou resumir aqui sob o rétulo geral de
"negritude"), ou de uma ligacdo com a Africa, com culturas africanas, com tracos culturais
originados na Africa ou que remetem a Africa (valores que vou resumir aqui sob o rétulo geral
de "africanidade"). Duas vertentes principais caracterizam essa posi¢cdo. Uma tem orientacdo
historica, e sugere que os valores originados das culturas de origem africana se mantém vivos
na préatica do samba. A outra tem uma orientacao mais voltada para as desigualdades sociais
gue envolvem grupos ligados ao samba, e para a importancia do samba como uma expressao
de resisténcia da populacio "negra", tratada como uma classe. O estudo de Muniz SODRE
(1998 [1979]) apresenta as duas vertentes de uma forma sintética. Ele oferece um bom resumo
do longo e complexo caminho que o samba ja percorreu, além de insights valiosos, mas sua
cativante retdrica nao esconde alguns dos problemas que normalmente sdo encontrados em
estudos similares sobre o topico.

Desde o comeco de seu texto, Sodré sinaliza com clareza que estamos no contexto da primeira
vertente mencionada acima: ele afirma, no prefacio da segunda edi¢do, que o ponto de partida
de seu livro fora "a questao da sincopa iterativa nas musicas da diaspora negra"”, descrevendo
este topico como "o verdadeiro 'mistério do samba" (SODRE, 1998 [1979], p. 7)3. Em outro

3 Ao se referir ao "verdadeiro 'mistério do samba™, no prefacio de 1998, Sodré esta respondendo ao livro de
Hermano Vianna de 1995, O Mistério do Samba (VIANNA, 1995). A principal tese defendida por este ultimo
esta em confronto direto com a de Sodré, uma vez que Vianna procura mostrar exatamente que um dos
elementos essenciais do samba é seu carater hibrido, sua funcdo mediadora, e seu perfil como prética cultural
capaz de penetrar em grupos e classes diferentes.



trecho, ele se refere as praticas do samba no Rio de Janeiro como "continuidade da Bahia
negra, logo de parte da diaspora africana” (SODRE, 1998 [1979], p. 16). Em outras palavras,
Sodré alega que o valor simbdlico do samba esta ligado a um traco musical especifico que
esta presente tanto nas musicas africanas quanto em outras musicas que evoluiram a partir
daquelas. Esta tendéncia pode ser descrita como difusionista4, e sua hipdtese principal € a
de gque uma unidade de expressdo mantém uma associacao estdvel comum conteddo visivel
(ou com um valor simbdlico) apesar de o contexto estrutural mudar. No caso, a unidade de
expressdo é —grosso modo — a sincopacao ritmica, e o conteudo visivel € —grosso modo
—"africanidade". Sodré ndo hesita em exibir varias imagens alegdricas, misticas e metaféricas
para ilustrar este conteudo, imagens que incluem especialmente termos em nagb e
explanacdes sobre valores religiosos, itens emprestados ao Candomblé. Ele também alude
a personagens simbdlicos: apresenta entrevistas com "icones" do mundo do samba de
geracOes pretéritas, e faz referéncias a Duke Ellington, sempre com o fim de reforcar a idéia
de uma simbologia "afro-negra" influente e abrangente.

Logo ao iniciar sua argumentacéo, Sodré compara a sincopacdo do samba com a do jazz dos
Estados Unidos. Com isso, ja podemos identificar trés contextos estruturais em que a "mesma"
sincopac&o manteria seu contetido: a Africa "original’, o0 samba brasileiro e o jazz dos Estados
Unidos. Sodré trata cada um desses contextos como um universo homogéneo, e nao mostra
interesse por eventuais mudancas ocorridas no tempo e por versoes locais diferenciadas
ocorridas no ambito de cada universo. Para ele, esses universos podem ser reconhecidos
comoesferas coesas, e quaisquer pequenas variacdesque lhes possam ocorrersao assimiladas
em um simbolismo subjacente mais profundo. Por isso, ele ndo se ocupa com descrigcbes
pormenorizadas da historia dos grupos envolvidos na diaspora, tratando, portanto, a Africa
como uma fonte cultural homogénea. Essa atitude é comum em estudos que tratam de objetos
com caracteristicas similares ao samba, revelando-se um defeito com consequéncias
importantes. De fato, o trafico de escravos da Africa para a América durou aproximadamente
350 anos (das primeiras décadas do século XVI até as uUltimas décadas do século XIX), e
envolveu diversos povos e nacdes da Africa (provenientes de grande parte da costa e interior
da area ocidental subsaariana, e também da costa sudeste). Durante o periodo do trafico, o
fluxo de migragdes levou grupos diferentes a se encontrarem — eventualmente vivendo lado a
lado ou juntos durante grandes lapsos de tempo — e a promoverem intercambios culturais —
queincluiamintercambios musicais. Esses intercAmbios ocorriam tanto em solo africano quanto
em solo americano. Por outro lado, em momentos histéricos diferentes os grupos envolvidos
variavam muito, com geracdes nascidas na América adquirindo status social diferenciado dos
novos expatriados que chegavam. Em suma, o que defendo aqui € que as comparagcfes com
as fontes africanas deveriam se basear de modo mais claro e aprofundado em dados precisos

4 O difusionismo é uma corrente que da maior importancia a difuséo de elementos culturais do que as inovacdes
causadas por mudancas tecnolégicas ou sociais.



sobre qual contexto esta servindo de refer%ncia, e em uma descri¢cao histérica mais detalhada
das relacGes e povos envolvidos no trafico .

Sodré também trata 0 samba como um universo dotado de regras préprias — um "mundo do
samba”, que é complexo e passivel de mudancas, mas que mantém uma clara visibilidade’. E
guando ele se refere ao jazz dos Estados Unidos, ele volta a tratar um quadro abrangente
como um campo unitario. Ele cita a "famosa Congo Square" em New Orleans (sic) e seus
“rituais nag6s (os voduns daomeanos)", concluindo seu raciocinio com a afirmacao de que "o
transe do vodum ainda persiste nos ritos cristdos negros e na atmosfera emocional do blues”
(SODRE, 1998 [1979], p. 27). Sob a concepcao geral de jazz, versbes diferenciadas estio
submetidas: ele € apresentado como um modelo idealizado, uma forma-paradigma.

Assim, 0 argumento de que a sincopagdo mantém o mesmo valor nos trés contextos acima é
problematico porque os contextos ndo estao claramente definidos —isto €&, eles sdo propostos
como esferas homogéneas, mas ndo sédo descritos estruturalmente. Além disso, Sodré assume
que asincope é um elemento que existe de forma autbnoma, independentemente do sistema
no qual ela aparece. TAGG (1989) mostra como a referéncia (bastante difundida) a sincope
como sendo um elemento béasico da musica africana e da maior parte da musica influenciada
pelo legado africano geralmente é fruto de umaperspectiva restritae mal elaborada. Eletambém
guestiona a opinido de que toda e qualquer sincopacédo "afro-americana" tenha sido derivada

5 Minha posicéo é similar a de Waterman, quando este autor discute a identidade loruba. Para ele, "a identidade
cultural deve ser vista como relacional e conjuntural, ao invés de autoconstitutiva e essencial" (WATERMAN,
1990, p. 377). Suas explicacdes sobre os loruba podem servir como um exemplo andlogo ao ponto que estou
desenvolvendo aqui:

"N&o existia nenhum lorubd — quer dizer, ninguém que pudesse ter dito 'eu sou loruba’

— antes do inicio do século XIX. Como um escritor, talvez exagerando um pouco, colocou o

problema, 'a palavra "loruba" néo era mais do que puro grego para nada menos do que 99%

do povo agora chamado lorubd, quando eles a ouviram pela primeira vez sendo usada para

eles como um nome comum' (...). Os povos do sudoeste da Nigéria, do Benin e do Togo que

hoje sdo chamados pelos estudiosos 'os loruba' estavam organizados, até o final do século

XIX, em umas quinze a vinte unidades politicas, unidas por formas variaveis de obediéncia e

de competicdo." (WATERMAN, 1990, p. 369).
Waterman também aborda alguns tdpicos associados a religides "afro-brasileiras": "Nenhuma das narrativas
miticas sobre as quais se basearam as afirmativas de identidade ontolégica loruba foi recolhida antes da
metade do século XIX, e ja foi demonstrado que cada uma delas foi moldada por reinterpretacdes multiplas e
estratégicas, desenvolvidas sob a luz da competicdo entre fac¢des e reinos" (WATERMAN, 1990, p. 369). Em
seguida, ele cita o Brasil como umadas influéncias responséaveis por forjar a identidade loruba contemporanea:
"Dois grupos de escravos repatriados, entretanto, foram de importancia capital, os Saro — educados em
escolas das missfes na Serra Leoa — e 0s Amaro — emancipados [sic.] do Brasil e de Cuba, os quais
introduziram estilos sincréticos e caracteristicos de adoracao, comida, vestuério, danca e masica, desenvolvidos
sob a escraviddo na América. Essas comunidades repatriadas forneceram paradigmas de uma cultura negra
moderna fundada em praticas tradicionais, embora voltada para o mundo exterior." (WATERMAN, 1990, p.
370).
Ver MUKUNA (1977) para argumentos em favor de um sentido de "africanidade" homogéneo, o qual teria
ocorridona area congo-angolana; naquele trabalho, através de umareconstrucao histérica, procura-se mostrar
como foi possivel este sentido surgir e se estabilizar. Ver GURAN (2000) paraum estudo sobre 0os Aguda— os
brasileiros "lorub4" repatriados — e seus descendentes.

6 Ver LEOPOLDI (1978).



de origens africanas’. Como cerne de sua critica, ele coloca em contraposi¢cao uma definicéo-
padrdo desincope, que diz respeito a linhas melddicas ou a ritmos monofénicos, e as estruturas
tipicamente polifénicas que sédo de fato encontradas na Africa. Anogéode sincope apresentada
por Sodré se alinhacom o primeiro caso, conforme a definicdo: "Sincopa, sabe-se, é aauséncia
no compasso damarcacdo de um tempo (fraco) que, no entanto, repercute noutro mais forte"
(SODRE, 1998 [1979], p. 11). Desta maneira, na sua tentativa de demonstrar paralelos entre o
samba e a musica africana, Sodré talvez tenha deixado de observar justamente aquilo que
mais os assemelha: o complexo polifénico de acentos ritmicos e timbricos. Além disso, todo o
esforco de Sodré na defesa das contribuicdes africanas na musica brasileira acaba sendo
confundido pelos mesmos esteredétipos que Tagg denuncia. Por exemplo, Sodré se refere a
importancia de "influéncias melédicas e harménicas africanas na musica brasileira” (SODRE,
1998[1979], p. 107—108, nota 16), influéncias suplementares a "riqueza ritmica" da "musica
negra" (p. 25). Nesta linha de raciocinio, ele lembra "a escala de sétima abaixada (da qual
resulta o acorde de sétima diminuta, tdo freqlUente na masica brasileira)", que "tem origem
reconhecidamente africana” (SODRE, 1998 [1979], p. 108, nota 16). Ele n&o oferece qualquer
comprovagdo ou base musicoldgica para essa afirmacéo, e parece se satisfazer com um
reconhecimento tacito e consensual.

A sincopacao e o pano de fundo do trafico escravocrata, comuns aos nossos trés contextos,
nao implicamem que a associacdo com uma simbologia estavel permaneca sempre a mesma.
De fato, neste ponto torna-se importante lembrar que uma das caracteristicas basicas do
processode significacdo € que o relacionamento entre 0ssignos e a natureza (o real) € arbitrario.
Em outras palavras, a mesma realidade pode ser representada por signos diferentes em
contextos diferentes, enquanto 0 mesmo signo pode se referir a realidades diferentes
(SAUSSURE, 1967 [1916], p. 97—102).

No caso da sincope do samba, Sodré opera uma reificacao idealizada da "africanidade". Esta
simbologia transcendental e imutavel se coloca como a "realidade" representada pela sincope.
O problema reside em que Sodré assume que a ligagdo entre o signo "sincope" e a realidade
"africanidade” é tdo estavel quanto a préopria realidade. Esta posi¢éo € contraditéria emrelacao
ao principio de arbitrariedade que acabo de citar.

Na verdade, dentro do &mbito de um sistema de significagdo — uma langue estavel, como os
campos contextuais de que Sodré fala — o significado atribuido a uma certa unidade ndo
depende exclusivamente de relacdes de causalidade ou de influéncias historicas. O processo
que acaba por ligar a unidade e o significado ndo € necessariamente evidenciado no arranjo
sincrénico. BENVENISTE (1966, p. 53) mostrou como "a motivacao obijetiva" do significado
dos signos estéa "submetida, como tal, & acdo de diversos fatores historicos” (BENVENISTE,
1966, p. 53). A motivacdo dos signos nao pertence ao sistema sincrénico (a langue), porque
todos os signos "obedecem as determinacdes gerais das transformacdes diacronicas"
(GREIMAS & COURTES, 1979, p. 240). Em suma, o significado das sincopes — e de outros

elementos do samba — durante cada fase da historia deste estilo, e em cada um de seus sub-

7 Cf. também os comentérios caracteristicamente programaticos de Mario de Andrade a respeito das sincopes
(ANDRADE, 1972 [1928], p. 29—39). Entre outras coisas, ele sugere que a sincope brasileira € "mais
provavelmente importada de Portugal que da Africa” (p. 32).



estilos ndo é necessariamente o mesmo do que o significado das musicas dos povos africanos
as quais historicamente estavam na origem dessas sincopes.

BENVENISTE argumenta adiante (1966, p. 53) que o relacionamento entre significante e
significado (n&o entre signo e realidade exterior) é necessario: o contexto da linguagem define
um elo entre cada unidade e seu significado, e esse elo se mantém estavel dentro do @&mbito
daquelalinguagem. Em outro contexto, outros elos, outras possiveis ligac6es poderiam estar
em funcionamento, enquanto a "realidade" original poderia ser abandonada . Em direcdo
analoga, GREIMAS e COURTES (1979, p. 240) observaram que "a motivagéo (...) deve ser
incorporada a probleméatica das conotacdes sociais: de acordo com as culturas, € possivel
reconhecer ou a tendéncia a se 'naturalizar' o arbitrario, ao torna-lo uma motivacao, ou a se
‘culturalizar' o motivado, ao torna-lo um objeto intelectual™. A interpretacdo de Sodré é um
exemplar das duas tendéncias através de um mesmo movimento: ela sugere que 0s "neglroos"
"naturalmente" exibem significados corporais (africanos) através da sincopa¢do musical , e
ela transforma a heranca africana em um valor positivo dentro da cultura brasileira.

Um dos principais problemas da influente perspectiva representada pelo texto de Sodré é que ela
ignora o papel das mediacGes simbdlicas. Em outras palavras, ndo ha brechas para que qualquer
evento — como o0 sucesso de um samba como um produto gravado — possavir a desviar 0 signo de
suaatrelagem "original" com a motivacao historica. Varios momentos da histéria do samba, entretanto,
sdo caracterizados exatamente pela presenca de mediadores e de mediagbes simbdlicas, enquanto
o simbolismo "afro-negro” muitas vezes aparece como um dos Varios estratos de significacéo operativos,
gue entretanto ndo é necessariamente 0 mais importante em todos os contextos de pertinéncia.

Essa "ligacao direta" entre a motivacéo e o significado traduz uma visao restrita do processo de
producdode sentido, porque, se levada as ultimas conseqiiéncias, acabapor esvaziartotalmente
o papel dos sujeitos participantes no processo. Em outras palavras, as praticas significantes
passariam a ser exclusivamente tautoldgicas, incapazes de se articularem umas com as outras,
de produziremoutros significados (possivelmente antagbnicos com o0s anteriores), ou degerarem
novas praticas. Uma tal perspectiva € sugerida em alguns momentos de um trabalho recente,
cujo tema central € o papel do sambista Paulinho da Viola como "guardido” da tradicdo do samba
(COUTINHO, 2002). O autor usa a no¢ao de "comunicacao intertemporal” para fundamentar um
processo semelhante a "ligacdo direta” a que aludi acima. Vejamos uma citagao:

"O passado emerge do traco, da presencados ancestrais, cuja memoria interpela os viventes
para uma resposta histdrica. Tal resposta se encontra nas falas que preservam e geram —

8 Nem todas as culturas mostram interesse em louvar simbologias antigas, ou em basear suas cosmogonias e
ideologias em referéncias diretas ao passado. No Brasil, o historiador Ronaldo Vainfas, respondendo sobre "a
relacdo entre os ex-colonizadores portugueses e os brasileiros 500 anos depois", externou sua preocupacao
sobre "a falta de memdria brasileira”, tdo aguda ao ponto de que "quase ninguém se lembra de que fomos
colonizados. Os brasileiros sequer se ressentem como outras ex-coldnias [portuguesas] na Africa ou na Asia.
Como se o fato de falarmos portugués fosse uma coisa natural." (FAUSTO & CAETANO, 2000, p. 12). Uma
"naturalizacdo" semelhante a essa pode ocorrer em diversas areas do sistema cultural — incluindo a que se
refere ao saber musical.

9 Greimas & Courtés indicam Roland Barthes como fonte deste insight.

10 O uso do simbolismo religioso ao longo do texto de Sodré é outro passo na "naturalizacdo" da ligacdo entre a
"africanidade" e o samba.
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posto que sao criativas — determinadas formas simbdlicas, constituindo um tipo especifico de
consciéncia coletiva. Desse modo, oretorno ou permanéncia da forma se explica pelaresposta
de uma época aum apelo, que permanece latente desde tempos passados; um apelo mantido
pormeiodotraco, essaespécie de 'fio integracional que preserva os valores éticos do passado’
[SODRE, 1999, p. 117], valores e significacdes reinterpretaveis nointerior das praticas politico-
sociais do presente. (...) Os sujeitos do presente reiteram as mensagens do passado,
reproduzindo os tracos de modo a conservar seu antigo significado. Pela via da identificacéo
narrativa, obtém-se umretorno do igual: 0s sujeitos do poder presente reencontram-se com os
do passado histdrico." (COUTINHO, 2002, p. 24).

Através da "comunicacao intertemporal’ entre as "consciéncias coletivas" do passado e do
presente abole-se toda a imensa complexidade do intermezzo temporal, todo o "ruido” gerado
durante este intervalo e, principalmente, todos os efeitos dos atos, conceitos e significados
entdo vividos. Tal deve ser o poder "integracional” do traco, um poder quase mistico (ou, talvez,
poderoso porque mistico), pouco influenciavel por novas realidades ou relacdes simbdlicas
(mesmo que, eventualmente, dessas novas realidades ou relagdes Ihe adviesse um poder
ainda maior — uma possibilidade ndo contemplada).

3- Osamba e aresisténcia a dominacao

Sodré sintetiza suahipétese aproximando-se da segunda tendéncia associada com o simbolismo
"afro-negro” no samba: aidéia de resisténcia a dominacgéo. Para ele, o samba € um "continuum
africano no Brasil e modo brasileiro de resisténcia cultural’ (SODRE, 1998 [1979], p. 10).
Novamente, o maior problema esta na reificacdo excessiva da "negritude”, que desta vez diz
respeito a categoria empirica dos "negros" como uma classe social. A observacéo de varios
grupos ligados ao samba me inclina a questionar a existéncia comum de uma tal classe social
nos muitos contextos em que o estilo é praticado, embora eu ndo discuta o valor do "negro"
como categoria sociolégica operativa na sociedade brasileira, e especialmente no ambito do
"mundo do samba". Contudo, aceitar a existéncia desta categoria nao significa concluir que ela
se traduz automaticamente em uma classe diferenciada, especialmente se retivermos uma
atitude de cautela guanto a aplicacdo da teoria de classes exclusivas para praticas e contextos
sociais brasileiros, varios dos quais melhor definidos como mistos — com caracteristicas de
sociedades de classes e outras, de relacdes hierarquicas pessoais (mais difusas). O préprio
Sodré deixa entrever a complexidade deste topico quando comenta algumas manifestacdes
contemporaneas do samba pela "nova geracao musical' (no caso, ele esta se referindo aos
"pagodeiros" e ao publico do pagode dos anos 80 e 90, e também a comunidade do choro). Ele
aponta "um fenbmeno animador": "a retomada por jovens da classe média, claros e escuros,
da musica dita 'de raiz" (SODRE, 1998 [1979], p. 7).

A idéia do samba como expressao de resisténcia a dominacado — uma instancia da luta de
classes — é definida por SODRE como uma "afirmacéo da identidade negra" (1998 [1979], p.
10). Essa idéia se opBe a hipotese de "uma sobrevivéncia consentida, simples matéria-prima
para um améalgama cultural de cima para baixo" (SODRE, 1998 [1979], p. 10). O "améalgama
cultural" a que o autor se refere diz respeito a uma simbologia nacional abrangente e
disseminada, a qual o samba esta associado, e que "apagaria" ou enfraqueceria as distin¢cdes
locais e de classe. Logo, Sodré esta negando implicitamente a possibilidade de existir qualquer
unidade simbdlica em um nivel superior que pudesse compreender sob seu arco as varias
identidades simbdlicas especificas. Ele esta refletindo, dessa maneira, a "lei da entropia"
(VIANNA, 1995, p. 145—151), segundoa qual quanto mais culturas diversificadas (e exclusivas)
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existem, tanto mais o conjunto da arena cultural se torna complexo e interessante . Essa
posicdo esta em confronto com a idéia de um universo estrutural complexo, em que o status
social e a producédo simbdlica ndo se relacionam por meio de determinacdo univocas. Neste
caso, as esferas social e simbdlicase sobrepdem, e se comportam como niveis complementares.

A afirmacéo de que os significados de uma determinada classe se mantém estaveis € colocada
contra a percepcao do samba como um simbolo de unidade no Brasil. Observando o seu
desenvolvimento histérico, nota-se que, apés um processo de décadas, o0 samba se cristalizou
comosimbolo da nacionalidade emtorno de 1930, através de umaforma musical "paradigmatica’”
entre as diversas variantes ao longodo tempo e de expressao mais local . Ateoria da "resisténcia”
implica em assumir que esta unidade nacional foialcangada sem que fossem fornecidas condi¢cbes
para que os grupos inferiores na piramide socio-econémica — especialmente os "negros" —
pudessem mudar sua posicao e galgar melhores espacgos sociais. Em outras palavras, o preco a
pagar para a visibilidade consensual da "brasilidade”, representada sinteticamente pelo samba
(entre outros meios simbalicos), teria sido o engessamento de relacdes sécio-econdmicas que
excluiam a possibilidade de mobilidade social dos principais produtores do samba. Com este
guadro, distinguem-se duas entidades opostas: a nacao (compreendendo tanto o sentido de
estado-na¢édo modemo quanto o de um povo que se mantémhomogéneo em termos linguisticos,
religiosos, culturais e mesmo "étnicos" apesar de todas as diferencas), de umlado, e uma classe
diferenciada, de outro. Sodré reconhece apenasuma dessas entidades, quandodiz, por exemplo,
que "os diversos tipos de samba (...) sdo perpassados por um mesmo sistema genealdgico e
semiotico: a cultura negra" (SODRE, 1998 [1979], p. 35). Ele afasta a possibilidade de um outro
sistema funcionando simultaneamente e complementarmente em um outro nivel. Mais do que
tudo, ele afasta a possibilidade de que o outro sistema — a "brasilidade" — possa vir a assimilar
também os valores da "cultura negra". Minha interpretacéo € a de que classe pode vir a seruma
categoria operativa no mundo do samba ou n&o, dependendo do contexto, enquanto que o
simbolismo da "brasilidade" é sempre pertinente em todos o0s contextos relacionados ao samba.

1 Eco define entropia nos seguintes termos: "A entropia de um sistema é o estado de eqtiprobabilidade para o
gual tendem seus elementos. A entropia € identificada com um estado de desordem, no sentido em que a
ordem é um sistema de probabilidade introduzido em um sistema a fim de poder prever seu curso." (ECO,
1972 [1968], p. 47). Além disso, "o codigo representa um sistema de probabilidade que se superpfe a
equiprobabilidade do sistema ao inicio para o dominar" (ECO, 1972 [1968], p. 48). Malm explicou como a "lei
da entropia" € uma instancia do que ele identifica como "campos de tensao" por detrds da vida musical
contemporanea. Segundo ele, aoposicao homogeneidade / diversidade dominaa ideologia do multiculturalismo,
gue estarelacionadaa tradicdo liberal, e quetem como pontofocal os comportamentos individuais, segundo o
lema: "quanto mais, melhor" (mais tipos, estilos e idéias). Para ilustrar o quadro do multiculturalismo, Malm
prop8e a metafora de "um jardim botanico cheio de plantas diferentes", lembrando ainda que ha "jardineiros"
comautoridade para proteger as diferentes tradicdes: os artistas, os responsaveis pelas paliticas culturais, os
ativistas de grupos minoritarios e os puristas. Gracas a esta configuracdo, a sociedade e avida cultural sdo
vistas como um "mosaico”, sendo divididas em sec8es distintas. Finalmente, Malm observa que o nivel da
sociedade como um todo se caracteriza pela inclusividade, enquanto o nivel do grupo se caracteriza pela
exclusividade. Na pratica, a cultura de grupos ndo hegemdnicos permanece confinada a contextos restritos
("the little radition") (MALM, 2000; LUNDBERG, MALM & RONSTROM, 2003, p. 33-43; 62-67). Em musica,
um exemplotipico damanifestacdo da"leida entropia” é a forma de organizacdo do prémio Grammy (e outros
similares), com suas categorias de premiacao altamente diversificadas, contemplando a cada ano novos géneros,
subgéneros e rétulos da indUstria fonografica

2 Cf., por exemplo, SANDRONI (2000); VIANNA (1995).
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Na sequénciade seu argumento, Sodré propde que o samba funcionacomo préatica de expressao
do corpo. Ele traca uma linha de continuidade entre o batuque africano e o carater do samba
como género de danca. Ele reconhece no samba uma prética ritmico-melddica — sugerindo
implicitamente que o samba também tem caracteristicas de can¢do —, mas mantém um
movimento tautolégico nos termos do seu raciocinio: 0 samba expressa o corpo porque retém
tracos de danca dramatica. Além disso, esse argumento ndo se aplica aos contextos em que o
sentido de dramaticidade ndo é pertinente — tipicamente em contextos caracterizados por
romantismo e erotismo, como, por exemplo, nas praticas de danca em pares associadas ao
samba-cancdo e em varios ambientes do pagode dosanosoitenta e noventa (menos dramaticos
do que interacionais, relacionados mais especificamente com os codigos de seduc;élo)'13

Um tépicoimportante que é tratado rapidamente por Sodré é o relacionamento entre as sincopes e
a prosddia da lingua portuguesa, especialmente na forma falada no Brasil. Ele questiona a idéia de
que a maioria das sincopes caracteristicas da musica brasileira seja derivada da prosédia verbal,
argumentando que "as estruturas linglisticas e musicais pertencem a niveis diferentes de sentido,
ndo se podendo admitir entre elas essa suposta relagéo de causalidade analogica" (SODRE, 1998
[1979], p. 33). Logo, ele nega a possibilidade de que o elemento verbal de um samba cantado
possa desempenhar algum papel como componente ritmico-timbrico. Ao contrario, vejo em muitos
exemplos datradi¢cdo do samba casos em que as linhas vocais e a prosédia verbalinteragem como
niveis musicais dinamicos e atuantes no resultado sonoro final, e em que a relacdo com a estrutura
fonéticadalingua tem também uma importancia significativadeterminante. Uma pequena ilustragéo
deste topico, ainda pouco desenvolvido na andlise musicolégica, pode ser observada no samba
Garrafeiro (Ex. 1), onde os fonemas percussivos (consoantes) /k/ e /d/ estdo em posi¢cdes chaves,
obtendo-se assim uma énfase articulatoria. Toda a letra se desenvolve na primeira pessoa, como o
refrdo, no qual um ambulante grita seu pregéo.
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Ex. 1 — Citacdo de Garrafeiro, de Zeca Pagodinho e Mauro Diniz; cantado por Zeca Pagodinho (ZECA
PAGODINHO, 1997).

13 Jain Chambers faz um comentario a respeito de aspectos da sexualidade na musica popular e de posicoes
conflitantes na abordagem do "pop" que tem pertinéncia para a critica que estou desenvolvendo, servindo
para ilustrar de que maneira a posi¢do que ignora aatuagdo do sambanas estratégias de sedugdo — apesarde
este sentido ser evidente em véarios contextos — em favor de um discurso que privilegia outros aspectos (aqui,
mais ritualisticos e dramaticos) é sintoma de um problema recorrente e amplo:

"O romantismo ["romanticism"] na musica "pop" e na cultura popular é claramente o lugar do
imaginario. O lugar de um excesso de sons e corpos e desejos. E sé@o essas as dimensfes
reprimidas persistentemente em descri¢des sociologicas classicas da cultura popular, e em muitos
casos também em descricdes da musica popular. As descricBes que pretendem "revelar" as
chamadas relacBes reais da producédo cultural geralmente evitam completamente as tramas e
texturas dos relacionamentos efetivamente vividos naquela producdo e a maneira como seus
significados séo realmente personificados na vida quotidiana.” (CHAMBERS, 1992, p. 183).
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Contudo, a defesa de umapossivelinteracao entre os elementos verbais e musicais ndoimplica
estritamente uma "relacéo de causalidade analégica”, presumivelmente unidirecional e linear.
Com a restricao a esse tipo de relacionamento entre musica e a lingua, Sodré segue em seu
projeto de evitar toda conexao possivel entre a significacdo do samba e quaisquer elementos
gue nao tenham a ver diretamente com a "africanidade" idealizada, e, nesse contexto, 0
portugués aparece como a "lingua do colonizador".

N&o é surpresa, por conseguinte, encontrar ao longo do texto de Sodré expressdes tais como
"continuidade de uma fala (negra) que resiste a sua expropriacdo cultural" (SODRE, 1998
[1979], p. 59), e "apelo a uma volta impossivel, ao que de essencial se perdeu com a diaspora
negra" (p. 67). Seu texto se caracteriza pelo apego a um arche mitico — real ou simulacro —,
apesar de declarar que ele ndo esta fundamentalmente preocupado com "afirmar mitos
'naturistas', como aqueles que exaltam ufanisticamente as 'raizes™ (SODRE, 1998 [1979], p.
59). Ele insiste em que sua digressao descreve "um universo de sentido alternativo” (p. 59),
mas ele ndo consegue evitar uma imagem transcendental do passado. Ndo ha uma distingcao
clara entre o processo diacrdnico e os valores sincronicos, e esse defeito enfraquece aidéia do
samba como expresséo de uma classe. Umavez mais, Sodré deixa de fora a possibilidade de
gue aquilo "de essencial" (isto &, transcendental) a que ele se refere possater sido esquecido.
Em outras palavras, ele ndo aceita que um arranjo sincrénico mais recente possa ter imposto
novos valores ao simbolismo mais antigo.

Apesar de exibir um bias marcado, o ensaio de Sodré nao se furta completamente a explicacdes
sobre o caréter hibrido do samba e sobre espacos de mediac&o. Por exemplo, ele discute a
importancia das pragas como pontos de encontro, e sua centralidade na culturado samba (SODRE,
1998 [1979], p. 17). Assim, "os fluxos sociabilizantes implicam heterogeneidade étnico-cultural,
mas também pluralidade de afetos (amor, 6dio, desejo), constitutiva da territorializac&o" (SODRE,
1998 [1979], p. 18). Ele também se refere a criacdo de um novo espaco de intercambio simbdlico
no ambiente urbano, que a cada dia se desenvolvia mais durante as primeiras fases do samba.
Dessa maneira, 0 samba e outras préaticas populares produziam uma "territorializacéo" particular —
guer dizer, uma atribuic&o de novos valores aos espacos publicos — através da musica. Além disso,
Sodré cita o género maxixe como um hibrido que contribuiu com o samba em sua conquista de
audiéncias além dos circulos locais. O preconceito e a perseguicdo ao maxixe nao eram entao
exclusividade deste género, sendo comuns a "todas as dancas populares, européias ou ndo", uma
vez gue todas elas "contém elementos maliciosos ou sensuais em suas coreografias, que podem
ser reprimidos de acordo com as circunstancias sociais" (SODRE, 1998 [1979], p. 32).

Sodré reconhece também gue o estilo da fala cotidiana e ordinaria brasileira tornou-se um dos
tracos caracteristicos do samba, em oposic¢ao ao perfil literario (mais préximo ao estilo praticado
em Portugal) de outros géneros. Afirma-se assim a importancia dos temas proximos a vida
comum e ao dia-a-dia das pessoas nas letras dos sambas, que tinham entdo o formato de
cronicas. Além disso, as letras muitas vezes se referiam a personagens femininas pretas ou
mulatas, e usavam ditos populares, girias e proveérbios. Sodré liga esses elementos a formas
de intercambio social tradicionais e relacionadas a Africa, em contraste com estilos de letras
musicais descritivos e referenciais. Entretanto, seus comentarios sobre as letras ndodéao conta
da estética emotiva e romantica associada ao samba-cancéo, a qual tornou-se um outro modelo
ainda para os sambas que se lhe seguiram. Essa estética trabalhava exatamente com imitagdes
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dos modeloslgla "grande"” poesia, e procuravaimpor uma aura"sofisticada" a elaboracéo autoral
dos sambas . Um exemplo ilustrativo é Que sejam bem-vindos, de Cartola:
"Por Deus, ndo posso entender/ Por que vamos chorando/ Se os nossos cicerones/ S8o aves
cantando/ Lateralmente as flores/ Deitam aroma sorrindo/ E ouc¢o da natureza/ Que sejam

bem-vindos/ O vento de quando em quando/ Num sussurro sereno/ Obriga toda a floresta/ A
nosfazer aceno...". (BETH CARVALHO, 1996 [1978]).

Outro exemplo € o vocativo kitsch em Coragédo em desalinho, de Mauro Diniz (ou Monarco) e
Ratinho: "Numa estrada desta vida/ Eu te conheci, 6 flor..." (ZECA PAGODINHO, 1986). Da
mesma maneira como a importancia desta estética lirica para o desenvolvimento do samba
nao é levada em conta por Sodré, a ligacdo com temas da linguagem popular pode ser
considerada uma instanciatipica da maioria das formas ambivalentes de cultura popular, o que
significa dizer que o uso de elementos da vida cotidiana e da linguagem ordinéria € caracteristico
de todo deslocamento de um ambiente local e restrito a um contexto trans-local ou trans-
socialls, nao sendo este uso, portanto, exclusivo do samba.

4- O samba e a brasilidade

Essa extensa analise do livro de Sodré tem sua razdo na natureza sintética daquele ensaio,
uma vez que os problemas tratados acima aparecem com freqiéncia em abordagens
académicas do samba, com algumas poucas variantes. Por exemplo, BEhaguefala sobre "uma
multiplicidade de identidadesnegras [black]" que "emergem da ambiguidade de auto-identidades
étnicas e das complexidades da estratificacdo social brasileira" (BEHAGUE, 1998, p. 341). Ele
enfatiza a variedade dos valores possiveis, e ndo uma identidade "negra" homogénea, ao
mesmo tempo em que nos lembra de que "as expressdes multiculturais dos afro-brasileiros
contemporaneos sdo uma realidade" (BEHAGUE, 1998, p. 341). Com esta posicdo, ele esta
reiterando a visdo de uma cole¢éo de praticas esparsas, mas, por outro lado, ele nao deixade
se manterfiel aidéia de um sentido altamente difundidode etnicidade, marcado pela"negritude”
e agindo como uma classe: os "afro-brasileiros” se opdem aos "brasileiros ndo negros". No
texto de Béhague, a énfase estd na fragmentacdo do campo, e em uma categoria (sincronica
e social),a"negritude”, que é imprecisa, emboradeterminante . Também ele usatermos como

14 Cf. BORGES (1982) para uma discussao detalhada deste topico.

15 Cf. BAKHTIN (1973 [1965]).

16 Béhague nota que o Brasil é 0 "segundo maior pais negro no mundo, depois da Nigéria". As informacdes do
censo populacionais de 2000 registraram 169.544.443 habitantes no Brasil, e a "distribuicdo da populacdo de
acordo com cor ou raca" exibia o seguinte perfil em 1999: 34 % brancos; 5,4% negros; 39,9% pardos; 0,5%
amarelos;0,2% indios (IBGE, n/d). Faco lembrar que "corou raga" sao definidas com base em uma escolhado
informante dentre as cinco categorias acima. Gostaria de fazer alguns comentarios sobre estes dados. Em
primeiro lugar, ha trés categorias principais, e ndo duas. Aobservacéo de Béhague citada acima provavelmente
une "negros” e "pardos" em uma mesma categoria, embora néo fique evidente se todos os pardos estariam
incluidos na sua definicdo do universo "negro", e apesar de o termo "negro", que corresponde a um grupo
muito menor doque 0s "pardos" no censo, passar a dar nome aquele universo. Em segundolugar, éimportante
ter em conta o poder reificante dos discursos (e das categorizacdes) oficiais, ou matizados por contextos de
legitimacéo, o que se da, de forma contraditdria, tanto no caso doresultado docensoquantoda publicacdo de
Béhague.Emterceiro lugar,0 método de auto-identificacdo da pesquisa permite que os brasileiros mudemde
uma categoria para outra, a fimde obter um status hierarquico superior. Em outras palavras, "corou raca"nao
€ um valor objetivo, embora relacionado a condi¢cdes objetivas. Assim, pessoas com ascendéncia comum, ou
gue tenham "caracteristicas fenotipicas" similares poderiam ter escolhido categorias diferentes (uma diferenca
ainda mais provavel entre as diversas regides do Brasil).

15



“"continuidade estilistica" e "resisténcia cultural" para descrever a "musica religiosa afro-brasileira”.
Entretanto, quando se refere a musica secular, seus critérios deixam de se basear
exclusivamente em umaevolugdolinear, e ele prefere comentar que "a historia das transferéncias
culturais africanas para o Brasil € imprecisa e geralmente confusa’ (BEHAGUE, 1998, p. 340),
e que, logo, "os critérios de uso, funcdo, origem e estrutura definem a identificacao das tradicoes"
(BEHAGUE, 1998, p. 345). No que diz respeito ao samba, Béhague se concentra na associagio
historica deste estilo com personalidades e comunidades "negras”, de modo que ele ndo vé o
fato de que o samba "acabou por sintetizar a musica popular brasileira em geral" como sendo
resultado da sua capacidade de assimilagéo por classes diferentes.

MENEZES BASTOS (1995) trata da relagao entre as estruturas musicais e a letra do samba,
argumentando que este tipo de relacdo é fundamental para quase toda "musica popular”. Seu
estudo trata também do equilibrio entre uma cultura internacional de massa de grande
penetracdo e os valores locais. Ele procura explicar o papel do samba como uma instancia
especifica de "musica popular' que se tornou associada a uma simbologia nacional, e para
tanto se concentra em um exemplo ilustrativo e paradigmético, um classico do repertorio
brasileiro: Feitio de oracédo, de Vadico (Oswaldo Gogliano) e Noel Rosa. Ele analisa o contexto
historico do momento de langamento da musica (1931) e o ambiente sécio-politico, fornecendo
ainda informac@es sobre a biografia dos autores e sobre o processo de composicao. Além
disso, ele apresenta umaandalise musical detalhada, junto com uma andliseda letra, concluindo
com uma interpretacdo da interacdo entre musica e letra.

Menezes Bastos comega mostrando como a "musica popular" adquiriu o status de "légica
mundial”, embora ele também lembre que o sistema mundial da masica ndo é homogéneo, e
gueeledeixa espaco para versdes locais (especialmente nacionais) gue naoraro se comunicam
e interagem. Menezes Bastos define sem hesitar um centro parao sistema: os Estados Unidos,
onde a "musica popular' ajudou a construir a imagem de uma "autenticidade original® que
funciona para seu povo como um simbolo de sua "imaginacdo como americanos" (MENEZES
BASTOS, p. 6).

O desenvolvimento do samba é traduzido em quatro diferentes dicotomias, que sintetizam os
principais valores quevao variando a medidaque as estruturas ideol6gicas dasociedade também
mudam (MENEZES BASTOS, p. 8-9). Menezes Bastos acredita que, durante a fase de
constituicdo do samba, a oposi¢cao entre baianos e cariocas foi a mais influente, enquanto que,
durante os anos trinta, quando a forma "paradigmatica” do samba se tornou estavel e passou
a ser amais difundida (SANDRONI, 2000), uma outra oposi¢ao obteve destaque: morro versus
cidade. Em torno de 1950, tendo como pano de fundo a Guerra Fria, ainda outra dicotomia
passaria a influenciar mais decisivamente o mundo do samba, desta vez matizada
caracteristicamente pelo tépico da "etnicidade": a partir desse momento, o samba-cancao, a
cada dia mais presente, passaria a ser apontado como "samba branqueado", em oposicéo ao
samba "negro” (o verdadeiro). Nos anos sessenta, depoisda explosédoda bossa nova, o universo
do samba passou a ser avaliado a partir do par "novo" (e urbano) / "velho" (e rustico).

A principal questéo colocada por Menezes Bastos pode ser sintetizada por seus comentarios

gerais sobre a contribuicdo que significou o conjunto da atividade de Noel Rosa. Noel entéao
buscou "representar um Pais a um s6 tempo profundamente orgulhoso de suas grandezas e
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fortemente critico de suas mazelas". Ele ajudou "a constituir um dos nexos mais centrais da
'musica popular' brasileira: a busca simultaneamente da 'autenticidade’ mais enraizada e do
‘cultivo’ mais sofisticado" (MENEZES BASTOS, 1995, p. 10).

Mais especificamente, Menezes Bastos define trés entidades que constituem o universo da
musica que ele vai analisar: a letra, amusica e a canc¢éo (letra + musica). Isto €, a"invencédo da
cancao popular no Brasil como género de arte verbo-musical" (MENEZES BASTOS, 1995, p.
13; 0 grifo € meu). Um detalhe importante € que os termos correntemente usados pelosinsiders
do mundo dosamba sdoconfusos e contraditérios, se procuramos esclarecer a exata aplicacdo
das entidades acima (letra, masica e cancéo) a partir desses termos. Talvez ndo haja espaco
sequer para a categoria "musica" sem letra no universo do samba, uma vez que este termo
normalmente compreende a significacdo de "cancéo", termo raramente empregado pelos
sambistas. Uma "composicdo musical”, no mundo do samba, € um "samba’, um "pagode",
uma "musica", todos termos que incluemo bindbmio musica + letra. Aesse propésito, a descricao
gue Menezes Bastos faz do processo de composicado do Feitio de oracdo vem a calhar, ja que
corrobora a existéncia de um conceito "musica" que inclui também a letra ab ovo. Ele faz
comentarios a respeito do rascunho inicial das letras que Noel fez ao ouvir pela primeiravez ao
piano a composicao que Vadico ja elaborara. Menezes Bastos discute o termo"monstro”, usado
para descrever o rascunho, o qual é baseado em elementos ritmicos gerais da peca musical,
de maneiraque,com o "monstro”, Noel fixava o nimero de silabase as recorréncias prosodicas
basicas da letra que ele terminaria mais tarde.

Em seguida, Menezes Bastos propde que as canc¢fes sdo mais universais do que a musica
instrumental, e que aletra pode vira ser esquecida ou ndo compreendida (especialmente se a
cancdao estiver em idioma estrangeiro), mas nao pode ser ignorada enquanto letra. De volta a
composicéo do Feitio de oracéo, recorda-se que, quando o produtor Eduardo Souto ouviu a
pecaao piano de Vadico, ele imediatamente perguntou se a muasica ja tinha letra— presumindo
gue ela deveria ter uma letra de qualguer maneira (como adiantado acima, a "masica" nao é
pertinente como categoria autbnoma). Logo, "uma cancéo é ja em sua substancialidade (...)
um didlogo: entre musica e lingua" (MENEZES BASTOS, 1995, p. 188), justificando-se a
pergunta retdrica que ressoa no titulo do estudo:"O que sera, enfim, 'cantar' que 'tocar'nao é?"
(MENEZES BASTOS, 1995, p. 17).

7z

O "monstro" é, portanto, uma estrutura prosédica que ndo necessita de determinacfes lexicais
para ter sentido, mas que também néo oferece barreiras a assimilacao de tais determinagdes. O
"monstro” corresponde a base ritmica da letra, que € compativel com as estruturas ritmicas da
musica, e nelas baseada. Entretanto, a partir do momento em gue o "monstro” é concebido, deixa
de haver espaco para a separagdo entre musica e letra como entidades autbnomas. “"Na cancao a
musica como que rouba da lingua a natureza, colocando-a no olvido" (MENEZES BASTOS, 1995,
p. 19), isto €, quando o "monstro” € concebido, seus elementos prosodicos adquirem um valor
outro, que ndo resultante direto das recorréncias ritmicas musicais, e eles se tornam um plano
complementar dentro da estrutura da musica (na significacdo abrangente do termo).

Menezes Bastos tem a opinido de que, no contexto do samba, o ritmo é uma categoria holistica

gue ultrapassa umadefinicdo-padraofundadana duracdo dos sons. Ele faladas "linhas ritmicas"
das baterias das escolas de samba, linhas estas que constituem "sofisticadas elaborac¢des ritmico-
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timbrico-melddico-harmoénicas" (MENEZES BASTOS, 1995, p. 20). Todavia, ele também lembra
como o ritmo assume um papel marginal, ou uma condi¢do "infraestrutural”, referindo-se as
chamadas "secfes ritmicas" dos conjuntos de musica popular, que sdo constituidas também de
instrumentos melddico-harménicos como a guitarra base, o baixo e os teclados. Essa "secao
ritmica” costumaser designada"cozinha" pelos musicos e demais patrticipantes, umadesignacao
que "sem davida recorda a negritude do 'ritmo' no Brasil de maneira abjetamente discriminatéria”
(MENEZES BASTOS, 1995, p. 20). Com estas colocacdes, Menezes Bastos esta tratando do
topico do preconceito em termos de relagbes de classe, enquanto que, na minha visédo, hé outros
valores efetivos em funcionamento. A "cozinha" é um elemento central, e ndo auxiliar ou
"infraestrutural”, no contexto personalista e local da casa, segundo a interpretacdo de DaMatta
das estruturas socio-culturais brasileiras (DAMATTA, 1997 [1979]). Para DaMatta, a oposicéo
entre a casa e a rua é fundamental em muitos contextos de interacéo, sendo a rua caracterizada
pelafalta de controle e pela indissociacdo, de maneira que todos setornam individuos. Ao contrario,
a casase caracterizapelo controle, autoritarismo, regras personalisticas de conduta e hierarquias
naturais, de maneira que todos se tornam pessoas. Os ambientes, acoes, objetos e valores
associados ou com a casaou com a ruasao exclusivos, e as divisdes bem marcadas. No cotidiano,
0S momentos e pontos de contato entre os dois dominios sdo dramaticos, ritualizados e
caracteristicos, embora se possa distinguir gradacdes. Por exemplo, na casa, as janelas se
comunicam coma rua, enguanto na rua, as pragas sao locais de encontro. Espacos mais radicais
sao o quarto de dormir — local do sexo, do segredo e da intimidade, e de tudo que deve ser
mantido escondido —e o centro comercial —local onde as relagdes impessoais sdo mais importantes
e as regras liberais da economia compdem aideologia determinante. Se, porum lado, 0s grupos
sociais associados a cozinha estéo realmente em posi¢cdes inferiores na piramide socio-econémica,
por outro lado, estes grupos tém valor hierarquico superior nos contextos de intimidade —
caracteristicamente, em esferas emquea musica desempenhaum papel importante, comofestas,
celebracdes e rituais simbdlicos . Em suma, o ritmo implica ao mesmo tempo exclusao, nos
contextos sociais associados as classes dominantes, e valores hierarquicos superiores, nos
contextos simbdlicos associados aos intercambios pessoais.

Menezes Bastos propfe, entdo, a idéia de uma natureza do ritmo no samba que € dual,
aparecendo tanto como uma categoria geral e holistica, e como uma categoria "especifica" e
"tdpica”. O ritmo aparece como abrangente, tendo sob seu arco a letra, a melodia, a harmonia,
os timbres e 0s acentos, mas também aparece como responséavel por tracar uma "identidade
de género" (MENEZES BASTOS, 1995, p. 21)."A categoria'ritmo' na 'musica popular' brasileira
€ simultaneamente toda abrangente (‘orquestral’) — definidora de uma unidade musical em
particular (uma cancao, por exemplo) — e, especifica, determinante da identidade de género,
identidade que aponta para o ‘carater' da producdo musical" (MENEZES BASTOS, 1995, p.
20-21). Logo, a "orquestracao”, proposta como um "universo holistico (...) definindo o que é
'uma musica"™, opde-se a "mensuracao durativae a acentuacao”, que define "o género (‘carater’)
particular de discurso musical" (MENEZES BASTOS, 1995, p. 21). A natureza dual do ritmo
implica em planos de interpretacao diferenciados, e esses planos se referem a sistemas de

17 Gostaria de lembrar também que comer normalmente € considerado um evento social importante no Brasil,
intermediando formas de afinidade e trocas simbdlicas fundamentais para a complexa rede de relagdes que
garante a consisténcia da sociedade como um todo. O comer e o fazer musica ndo séo esferas adicionadas a
uma realidade cultural definida a partir de outras relacdes; elas proprias estédo nofundamento destarealidade.

18



valores, processos e significados também diferentes. Eles estdo em sobreposicado, tém ligacdes
de hierarquia entre si e mantém vinculos de complementaridade.

No nivel das significacbes, Menezes Bastos propde que "a 'letra’ € o passe de inscricéo do
modo de significacdo verbal (mito-cosmoldgico) naquele damusica (axioldgico), quelogo engloba
o primeiro" (MENEZES BASTOS, 1995, p. 21). Além disso, a Introducéo do Feitio de oragéo
aparececomo "umamolduraafazer o transito domundo dacancéo (...) com a sua exterioridade”
(MENEZES BASTOS, 1995, p. 23). Essa moldura €, ao mesmo tempo, outra em relacdo a
cancdo e a ordem exterior, constituindo-se em um mediador fundamental entre 0 mundo das
motivacdes e signos estaveis (cujamelhor representacao é o sistema lexical verbal) e os sighos
verbo-musicais ambivalentes da prépria cancdo. Paralelamente, a oposi¢cao entre a musica e a
linguagem verbal, tal como apresentada na cancéao, reflete os papéis diferenciados dos
instrumentistas e dos cantores. Os cantores sdo entao vistos como "musicalmente estlpidos"
(MENEZES BASTOS, 1995, p. 24) —isto é, associados a esfera verbal — e a can¢éo acaba se
desenvolvendo completamente em torno de um processo de conflitos —apesar de ser mediada
e conciliatéria (MENEZES BASTOS, 1995, p. 24-27). Assim, a estrutura musical do Feitio de
oracao "parece constante e globalmente usar da oposi¢cao, contraste contradicdo para construir
aunidade" (MENEZES BASTOS, 1995, p. 31). Apartir desta posi¢ao, Menezes Bastos sintetiza
sua visdo sobre o samba como construcdo simbdlica da brasilidade: diferencas sutis
(conquistadas por similaridade) desenvolvidas sobre uma estruturabasica de contraste acabam
por negar o conflito. O resultado € um sentido de anti-dialética e de anti-narratividade —que &,
portanto, naturalizado e atemporal — perfeitamente realizado na categoria "coracao”, pedra
angular da letra do Feitio: 0 "‘coracdo’ procura cancelar o contraste 'morro’ / ‘cidade (14)', a
favor do primado amoroso passional”.

5- O samba e a indUstria cultural

Em contraste com a perspectiva generalizante de Menezes Bastos, o estudo de GALINSKY
(1996) se concentra no movimento do pagode dos anos oitenta e noventa, tendo sido talvez a
primeira pesquisa de carater académico sobre este topico a ser divulgada. O autor aborda com
maior atencdo as mudancas que o samba sofreu durante o desenvolvimento do pagode — o
qual surgiu nos anos oitenta como importante rotulo da industria cultural, e posteriormente
assumiu um formato mais hibrido e mais lucrativo. Galinsky defende a idéia de que o pagode
representa um movimento de resisténcia dos grupos inferiores da piramide social associados
com o mundo do samba — especialmente dos grupos de descendéncia africana. Baseando-se
em dados de campo de 1993 e 1994, seu estudo € uma fonte importante no que diz respeito a
histéria do movimento e & questdo da autenticidade.

Inicialmente, Galinsky apresenta um panorama histérico do pagode, explicando suas origens e
desenvolvimento continuonos anos sessenta e setenta. Em seguida, ele passa a se concentrar
no movimento de "reinvencéo” da tradicdo do samba, isto €, o proprio pagode nos anos oitenta
— 0 topico principal de Galinsky. Ele mostra como o pagode passou entdo a funcionar como
uma reacao ao carater cada vez mais profissionalizado do carnaval e das escolas de samba, e
ao distanciamento das "raizes" da tradicdo do samba. Ele mostra também como o pagode
atingiu um sucesso comercialsurpreendente a partirde 1985, e como foi rapidamente assimilado
pelaindlstria musical de massa. A partir dai, Galinsky passa a resumir a evolu¢cao do chamado
"novo pagode”, que de 1990 em diante tornar-se-ia o estilo de maior visibilidade no campo
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musical, sobrepujando oformato anterior do pagode. O estudo apresenta entdo uma comparacao
musical do estilo mais antigo com o novo, fazendo uso de transcri¢cdes e analises de exemplos
representativos, e de observagdes sobre elementos contextuais como o tema das letras e o
perfil biografico dos principais artistas a fim de evidenciar as diferencas entre os dois estilos.
Como conclusao, Galinsky desenvolve o argumento sobre autenticidade, industria fonografica
e heranca africana em uma secéo intitulada "Pagode, resisténcia cultural e identidade afro-
brasileira", reafirmando sua tese principal com base em entrevistas pessoais e em uma analise
socioldgica dos grupos envolvidos no samba.

A principal idéia explicativa de Galinsky diz respeito a associa¢ao do pagode original com a cultura
"afro-brasileira’, de maneira que ele discute como um movimento de revitalizacdo das raizes da
tradicdo do samba veio refletir uma luta pela manutencdo dos valores "africanos"”. Colocada no
contexto da comercializacao de produtos musicais, essa questao estd matizada pela influéncia da
indUstria fonografica e pelas mudancas estruturais correspondentes que o pagode sofreu durante
seu desenvolvimento, sendo opinido de Galinsky que o movimento de revitalizagéo expressou uma
forma de resisténcia contra a forca da musica pop internacional, e, logo, contra as ideologias
dominantes. Em contraste, o "novo" pagode correspondeu aumaassimilagéo dos valores "africanos”
e das expressfes musicais mais caracteristicas pelo sistema internacional de musica.

O trabalho de Galinsky deve ser louvado em primeiro lugar pelo seu pioneirismo quanto ao tépico
principal, mas também por outras qualidades, como a clareza e objetividade na apresentacéo, a
precisdo daintroducao historica, a correcéo das analises musicais (considerada suafuncéoilustrativa
e generalizante para uma definicdo ampla do estilo), 0 acerto na representatividade dos exemplos
escolhidos e dos informantes, e a sensibilidade das entrevistas apresentadas (que cobrem um
lapso temporal ainda bastante ausente de abordagens sobre o samba). Entretanto, ao tentar fazer
aligacéo entre os dados disponiveis e ahipétese explicativa, Galinsky deparou-se com o fossoque
normalmente separa essas duas regides. Suas entrevistas refletem um universo complexo, cujas
relacdes ndo se limitam aos elementos da "resisténcia” que fundamentam sua hipétese, nem parecem
colocar estes elementos sempre em primeiro plano. Ao mesmo tempo, as analises musicais ndo
conseguem ajuda-lo a sustentar o argumento, uma vez que, embora elas evidenciem a oposicao
entre 0 "novo" pagode e o pagode "raiz", sem dados etnograficos mais detalhados (como, por
exemplo, descricfes da praticado pagode entre geracdes "jovens"”, cujo aprendizado musical sempre
foi marcado pela audicéo e imitacdo de modelos de gravacdes comerciais e de itens musicais
veiculados pelos meios de comunicag&o de massa, todos esses elementos fundamentais da cultura
urbana das décadas de oitenta e nhoventa) permanece uma interrogacao sobre se o estilo "de raiz"
€ de fato a Unica expressédo possivel dos valores locais.

A preocupacéo de Galinsky sobre a perda de autenticidade e sobre o processo de assimilagéo
de valores "negros" traduz uma posicao similar a adotada pela sua principal referéncia
académica: o trabalho do compositor, sambista e socidélogo Nei Lopes. Nei Lopes é uma fonte
importante sobre diversas praticas associadas ao samba, ja que ele usasua grande experiéncia
como participante da comunidade do samba — como insider do mundo do samba — e suas
relacdes pessoais com membros dessa comunidade para produzir uma obra académica fértil.
Contudo, suas andlises geralmente giram em torno do tépico da luta de classes, deixando de
lado os planos simbodlicos que néao correspondem a uma divisdo da sociedade dualistica e
dialética (grosso modo: "brancos" contra "pretos").
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Parajustificar o argumento arespeito da assimilacao das préaticas "auténticas" do samba pelas
classes dominantes, Lopes usa uma retérica similar a de Sodré, como, por exemplo, quando
ele se refere a "linha evolutiva que vai do batuque dos bantos africanos até o partido-alto”
(LOPES, 1992, p.41). Sua perspectivadefende a existénciade umasimbologia estavel, mantida
porligacdes causais, entre os grupos de descendénciaafricanano Brasil. Ele procuraequacionar
a questdo de que, embora o0 samba tenha atingido uma audiéncia nacional j& ha muito tempo,
e tenha se tornado um produto altamente valorizado e rentavel, as comunidades que
desenvolveram o samba ndo conseguiram atingir uma posi¢ao social melhor. Em sua opinido,
as classes associadas ao samba foram, de maneira geral, exploradas por pessoas de fora da
comunidade, as quais usavam a musica em proveito préprio, situacdo essa que teria
consequiéncias determinantes na excluséo social de todo um contingente de individuos.

Ao descrever a histériadas escolas de samba, Lopes insiste em que 0s "sambistas verdadeiros"
guase sempre eram colocados em posicdes marginais, e as comunidadesdo sambaaceitaram,
em muitos momentos, elementos e formas "completamente divorciadas da realidade cultural
do grupo, meras imita¢des de criacbes das camadas superiores da sociedade carioca” (LOPES,
1981, p. 21). Esse comentario, feito a respeito das primeiras fases das escolas de samba,
pode ser usado também para ilustrar sua visdo sobre o crescimento do "novo" pagode nos
anos noventa, casoem que—como Galinsky bem coloca— as "criagbes das camadas superiores”
sao os produtos musicais do sistema pop internacional.

Lopes enfatiza a "comunidade original”, a "base" da tradicdo do samba e as "raizes" do
simbolismo do samba, criticando os "intrusos" e participantes de origem externa que acabam
sendo responsaveis por tornar uma expressao "auténtica' em um produto que néo traz riqueza
para seus produtores. Dessa maneira, quando os sambistas comecaram a ser chamados para
participarem de shows, surgiram "conjuntos de passistas-ritmistas-cantores-malabaristas (que,
emborarevivendo atradicdo africana dos musicos-acrobatas, vieram reforcar o estere6tipo do
'negro-careteiro’ criado pelo teatro e difundido pela televisdo)" (LOPES, 1981, p. 50). Além
disso, Lopes vé como ofensiva a promoc¢éao das bailarinas "mulatas” (tipicamente na versao
"mulata do Sargentelli") como mercadorias (p. 51). A seguinte citacdo sintetiza a posicao deste
autor sobre o desenvolvimento das escolas de samba:

"A presenca do elemento estranho, mais a oficializagdo dos concursos, mais a atuagdo de
certotipo de imprensa e das multinacionais do disco, aliados ao sonho de uma profissionaliza¢éo
que nunca ocorreu verdadeira e globalmente, veio destruir o espirito de comunidade que
caracterizou as escolas até uma certa época. O samba hoje proporciona renda ao Estado,
ensegja trafico de influéncias e da prestigio aos dirigentes. Mas, em contrapartida, as escolas
deixaram de ser fator de aglutinagdo comunitéria para serem deturpadas sociedades comerciais
onde o lucro é o objetivo. Esse lucro, entretanto, beneficia a outros que ndo o verdadeiro
sambista, o qual quase sempre alijado do centro das decisdes, assiste perplexo as coisas se
transformarem e, em geral, quando quer ganhar algum dinheiro com o samba (a ndo ser que
entre para certas cUpulas dirigentes ou escolha a profissdo de "dono" de ala), tem é que
continuar dentro ou fora da quadra vendendo churrasquinho, vendendo para o patrdo
chapeuzinhos e lembrangas, pobre e anénimo como sempre." (LOPES, 1981, p. 76).

A énfase e a preocupacao de Lopes e de Galinsky sobre as desigualdades sociais no interior

da esfera do samba caracterizam bem uma situagdo recorrente, mas seu engajamento na
causa da luta de classes acaba resultando em um panorama parcial das rela¢des envolvidas.
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Por exemplo, ao contrastar as escolas de samba e o movimento do pagode, Galinsky deixou
de destacar que, em termos de exploracdo da classe dos produtores da musica (sambistas)
por outra(s) classe(s), o pagode viveu uma situacao diferenciada de momentos anteriores da
histériado samba, ja que, no momento da"explosdo" de 1986-87, os artistas eramapresentados
de forma muito semelhante a de performances em comunidades locais, sendo isso um valor
importante para seusucesso. Além disso, 0 "novo" pagode abriu espagos e criou oportunidades,
com uma amplitude nunca antes alcancada, para os sambistas ganharem de fato bastante
dinheiro e aparecerem em veiculosde comunicacdo hegemonicos, realidade esta que se traduziu
também em uma insercdo sem precedentes dos "negros" nos canais de massa. Para explicar
essas mudancas e para efetuar uma interpretacdo mais aprofundada do processo em curso
(que considera a permanéncia do samba como elemento aglutinador da brasilidade apesar da
fragmentacéo recente no campo musical, e que inclui também a problematica da exploracéo e
da assimilacdo dos elementos do samba pela cultura dominante), sugiro algum distanciamento
do foco sobre as formas de exploracéo, e o favorecimento de uma abordagem multifacetada,
na qual as divisdes sociais e as associacdes simbdlicas ndo estejam necessariamente em
relacdes de homologia ou dependéncia matua.

6- Concluséo

Neste trabalho, procurei apontar alguns elementos comuns em abordagens sobre o samba, e
mostrar como muitas vezes eles séo tratados sem um aprofundamento critico adequado. Tratei
sinteticamente os tdépicos do samba como representante das culturas da didspora africana, do
samba como forma de resisténcia a dominacéo sdcio-econdmica, do samba como simbolo da
brasilidade e do samba como produto gerador de riqueza para o grupo de seus criadores. Como
contrapartida as determina¢cdes causais e classistas, sugiro argumentos em favor de uma
complexificacdo das andlises, e sugiro também que se leve em consideracao varios itens de
cunho geral: a diversidade na formacdo dos grupos produtores de samba; a caracteristica
heterogénea da formacdo urbana do Rio de Janeiro no século XX; o impacto da industria
fonogréfica; a variedade de contextos de disseminacdo; a forma de cancao; a centralidade da
polirritmia; a presenca de mediadores; a existéncia de niveis significantes holisticos e aglutinadores
(por exemplo, 0 humor e o erotismo); os desenvolvimentos recentes (apartirda décadade 80) no
campo musical brasileiro, que apontam para uma maior fragmentacéo e variedade de estilose;
as diferencas entre as geracfes de sambistas (especialmente a partir do pagode dos anos 80).

Na verdade, o fundamento da minha critica e a sugestao de trabalho que apenas esboco aqui
podem ser resumidas em aprendercom o samba, isto €, em trazer para os discursos e teorias
académicos algo deste outro discurso, e para isso € preciso, em primeiro lugar, enxergar este
outro discurso (ou ouvi-lo) como aquilo que ele é: um discurso musical, que gira em torno do
sonoro. Retomando entdo um tépico colocado no inicio deste texto, quero chamar a atencéo
para o fato de que, se somos um pouco insiders do mundo do samba, as vantagens que isso
implica seguem-lhes algumas desvantagens. A mais flagrante € a dificuldade em caracterizar o
samba como um objeto do outro, e principalmente em encarar os sujeitos do mundo do samba
como sujeitos capazes de dialogar conosco, de nos ensinar. Com iSSO quero propor que
baixemos um pouco a guarda, que deixemos 0 som e suas significagdbes mudarem, que seja
um pouco, nossos Adorno, Bourdieu, Foulcault, Merriam, Meyer, Blacking, etc. Porque, do
universo destes autores, também somos insiders quando escrevemos. Em suma, minha
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sugestdo é a de que o sambista (que somos) também fale um pouco no texto académico, ndo
como um ingénuo informante que duplica o discurso oficial, mas sim como o possuidor de um
saber Unico, centrado no som, menos sectario e determinista, mais ambivalente e holistico,
como a musica acaba sendo quase sempre.
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Resumo: Este artigo tem como objetivo apresentar um inventario descritivo e analitico da producdo académica
musical brasileira sobre érgao, a partir de disserta¢des e teses oriundas dos programas de Pds-graduacéo e de
concursos de ascensado na carreira docente. Este estudo justifica-se por ser uminstrumento de conhecimentodas
abordagens utilizadas na subareae como indicador para estudos sobre a area de masica em geral. Fundamenta-
se nos estudos de RICHARDSON (1989), SOUZA (1990), CARVALHO (2000) e FERREIRA (2002). Este estudo
incluiu duas fases: (1) a identificagdo dos dados bibliograficos e (2) estudo das tendéncias, énfases e escolhas
metodolégicas.

Palavras chave: musica para érgdo, muasica brasileira, literatura para érgéo, estado da arte.

Organ research in Brazil: state-of-the art

Abstract: This state-of-the art research aims at presenting a descriptive, analytical and critical inventory of the
academic outputof Brazilian organ music. This will be achievedthrough the use of theses and dissertations from
the graduate programs in Brazil, as well as from board exams within the academic career. The study is justified by
the approaches utilized in Brazilian graduate studies in organ and canbe seen as anindication ofthe main areas
of study in music in Brazil. Theoretical references used include Richardson (1989), Souza (1990), Carvalho
(2000), and Ferreira (2002). The study is being developed through the identification of bibliographical data and
the study of tendencies and methodological emphasis and choices.

Keywords: organ music, Brazilian music, organ literature, state-of-the-art.

1. Introducéao

Este artigo é resultado de uma pesquisa “estado da arte” ou “estado do conhecimento”,
de carater bibliografico, que tem por objetivo apresentar um inventario da producao
académica da subarea 6rgdo e, ao mesmo tempo, elucidar de que forma e em que
condi¢cOes essa producdo tem se dado. Pesquisas dessa natureza tém sido realizadas
no Brasil, nos ultimos quinze anos, em varias areas de conhecimento, principalmente na
Educacéao, da qual foram emprestados o modelo e a fundamentacdo para este estudo.
Esse inventario €, inicialmente, de carater descritivo, ou de “mapeamento”; no segundo
momento, de carater analitico, procura-se responder as questdes levantadas a partir
desse trabalho inicial, entre elas “que aspectos e dimensdes vém sendo destacados e
privilegiados em diferentes épocas e lugares (...)”, de modo a se compreender as grandes
linhas que tém norteado a producdo bibliografica na area estudada (FERREIRA,
2002, p. 258).

Vez por outra, uma area precisa fazer um balanco da totalidade de estudos, textos e
pesquisas que tém sido realizados em seu dominio para avaliar seu crescimento tanto
qgualitativo quanto quantitativo. Essa necessidade torna-se mais premente quando essa
producdo vem, principalmente, dos programas de pds-graduacao, cujos trabalhos
permanecem, muitas vezes, desconhecidos da comunidade cientifica mais ampla, que

|
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deveria avalia-los, e principalmente da sociedade, sua principal beneficiaria. Pesquisas
estado da arte permitem indicar os temas mais abordados, evitando assim repeticédo, e
conhecer as diferentes perspectivas, abordagens e metodologias empregadas. Em suma,
visam a elaboracdo de uma reviséo critica da producdo de uma determinada area. Assim
entende SOARES:

Esta compreenséo do estado de conhecimento sobre um tema, em determinado momento, é
necessariano processo de evolucéo da ciéncia, afim de que se ordene periodicamente o conjunto
de informacdes e resultados ja obtidos, ordenacéo que permita indicacéo das possibilidades de
integracdo de diferentes perspectivas, aparentemente autbnomas, aidentificacéo de duplicagcfes
ou contradicBes, e a determinacéo de lacuna e vieses” (1987, p. 3).

As autoras desse artigo desenvolvem, atualmente, pesquisa sobre a atividade organistica
no Brasil (A atividade organistica no Brasil: organistas, compaositores, construtores do século
XVI ao XX) e entendem que uma avaliagdo do estado da arte nessa subarea é fundamental
para se levar a cabo uma pesquisa tdo abrangente. O conhecimento das muitas
interpretacoes, reflex6es de organistas e estudiosos sobre a atividade é parte fundamental
da situacdo hermenéutica das autoras para o estabelecimento de didlogo necessario com
as muitas interpretacdes visando ao entendimento desse fendmeno “atividade organistica
no Brasil”. Para além do dominio especifico dessa subarea, este estudo podera, também,
contribuir para o entendimento de alguns problemas da pesquisa na grande area da musica
no Brasil.

Assim, como FERREIRA, as autoras entendem que pesquisas “estado da arte” justificam-se
pelo

desafio de conhecer o ja construido e produzido para depois buscar o que ainda néo foi feito,

de dedicar cada vez mais atencdo a um ndmero consideravel de pesquisas realizadas de

dificil acesso, de dar contade determinado saber que se avoluma cadavez mais rapidamente
e de divulga-lo para a sociedade (...)” (2002, p. 259).

O modelo utilizado baseia-se nos estudos de RICHARDSON (1989), SOUZA (1990),
CARVALHO (2000) e FERREIRA (2002). Esses textos indicam formas para a realizacéo
do mapeamento inicial e, a partir desses modelos que se inter-relacionam e se completam,
as autoras elaboraram um plano proprio, cujos resultados parciais estdo expostos neste
artigo. Alguns pontos merecem ser realcados. Para FERREIRA, h& necessidade de se
analisar as condi¢cdes institucionais em que ocorreram as pesquisas e de se fazer
entrevistas com o0s autores para enriquecimento dessa primeira fase do trabalho;
CARVALHO trabalha mais com modos de classificagcdo dos tipos de produgéo, enquanto
SOUZA detém-se mais na descricdo de itens necessarios para um levantamento mais
completo. Para RICHARDSON e GOUVEIA (1976), as pesquisas também devem ser
avaliadas pela contribuicdo ndo sé a area de conhecimento como também por sua
contribuicdo social. Todos os autores enfatizam a necessidade de andlise de conteudo,
para a identificacdo de temas e metodologias empregadas, ponto central das pesquisas
“estado da arte”.

2.0bjeto
O objeto desta pesquisa sdo as dissertacfes académicas produzidas em universidades em
cursos de pos-graduacdo, como requisitos para obtencdo de titulos de mestre e doutor, e
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aguelas produzidas como requisitos a ascensdo na carreira docente (concursos de
livre-docéncia).

A divulgacao das dissertacBes (nome genérico, de agora em diante, que abrange as
consideradas teses e os memoriais!) da-se por meio de consulta local e direta as bibliotecas
depositarias ou por meio de empréstimos realizados pelo Sistema de Comutacéo Bibliografica
(COMUT). Nenhuma das dissertacdes consta ainda do sistema de Biblioteca Digital on-line,
recentemente criado; também néo sdo encontradas em forma de Cd rom e somente uma foi
transformada em livro?. Outra possibilidade de acesso é por meio de solicitacdo de cépia ao
autor da dissertacao.

A delimitacdo temporal procede de 1941 — data da primeira dissertacdo (chamada de “tese”)
apresentada para concurso a cadeira de 6rgao da Escola Nacional de Musica da Universidade
do Brasil — até 2002, com uma dissertagdo de mestrado pela UFRJ.

3. Metodologia

A pesquisa desenvolveu-se em duas fases distintas, baseada nas indicacbes de FERREIRA:
Um primeiro, que é aquele em que [o pesquisador] interage com a producéo académica através
da quantificacéo e de identificacdo de dados bibliograficos, com o objetivo de mapear essa
producdo num periodo delimitado, em anos, locais, &reas de producédo. Nesse caso, haum

certo conforto para o pesquisador, pois ele lidara com os dados objetivos e concretos localizados
nas indicacdes bibliograficas que remetem a pesquisa (2002, p. 265).

A partir dessa primeira descrigdo, foi possivel elaborar uma narrativa historica da producéo,
narmativaque abordaos momentos deimplantacdo e de amadurecimento dos programas de pos-
graduacaode forma gerale, em particular, daqueles nos quais as dissertacdes foramproduzidas.
Foi possivel apontar os periodos em que as pesquisas cresceram, locais de producédo e agentes
nelas envolvidos. O segundo momento desta pesquisa (a ser publicada em outro artigo) trata do
inventario da producao “procurando identificar tendéncias, énfases, escolhas metodoldgicas e
tedricas, aproximando ou diferenciando trabalhos entre si, na escrita de uma histéria de uma
determinada area de conhecimento”. As questdes a serem respondidas sédo de outra ordem; no
primeiro momento, perguntava-se “quando”, “onde”, “quem”, na segunda fase, as respostas devem
atender ao “o qué”, “o como” dos trabalhos (FERREIRA, 2002, p. 265).

4. Resultados da pesquisa

Coletou-se um conjunto de material que envolve vinte trabalhos, denominados dissertacoes,
memoriais ou teses. Seis, denominados teses, foram apresentados em concursos publicos; os
demais trabalhos foram produzidos pelos Programas de Pés-graduacdo. O Quadro 1 apresenta
esses trabalhos em ordem cronoldgica por ano e em ordem alfabética dentro do ano.

1 Nesse primeiro momento da pesquisa, far-se-4 uso desse nome genérico “dissertacéo”; cientes das diferencas
de conceitos que envolvem esses tipos de trabalho, as autoras decidiram deixar esse detalhamento para uma
préxima exposicdo de resultados.

2 Trata-se de uma edicdoeminglés dadissertacdo daorganista Domitila Ballesteros - Jeanne Demissieux’s Six
Etudes and the Piano Technique - publicada pela autora em 2004. A dissertaco, embora na subarea 6rgo,
trata de problemas de técnica pianistica e foi orientada pela Prof. Dra. Miriam Grosman.
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2001 - CHAGAS, Junia. As Vingt-quatre pieces de Fantaisie de Louis Vierne”. Dissertacao
de Mestrado apresentada ao Instituto de Artes da UNESP. 150 paginas.

2002 -BALLESTEROS, Domitila. Consequéncias da utilizacdo de elementos pianisticos na
composicdodos “Six Etudes” de Jeanne Demessieux. Dissertacdode Mestrado apresentada
a Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro. 127 péaginas.

Quadro 1: Dissertacdes de mestrado na subérea 6rgao realizadas no Brasil

Identificar os objetivos que nortearam essa producdo é o primeiro ponto dessa parte
descritiva do trabalho, segundo RICHARDSON (1989, p. 6). Assim, 0s seis primeiros
trabalhos, realizados de 1941 a 1966, visavam ao preenchimento de cargos de professores
ou & ascensdo na carreira do magistério universitario, conforme configuragdo da carreira
docente vigente, naquele momento, na Escola Nacional de Musica da Universidade do
Brasil (hoje Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro). Esses trabalhos
apresentam a denominacao de “teses” e foram realizados em um momento em que ainda
nao se manifestara a necessidade de implantacao de cursos de pos-graduacéo na area de
musica. A partir de 1985, inaugurou-se uma nova fase, com as dissertacfes e memoriais
de mestrado ou doutorado, resultantes de pesquisas realizadas em alguns dos programas
de pos-graduacéo.

A poés-graduacadotem como objetivo formar recursos humanos emtodo o espectro daformacao,
como docentes, pesquisadores e técnicos e, segundo alguns autores, a producéo de trabalhos
cientificos que dela decorre deve visar a solucdo de problemas sociais, econébmicos e
tecnoldgicos do pais (RICHARDSON, 1989, p. 40). Disseminou-se a no¢ao, entre todas as
areas de conhecimento inseridas nas universidades brasileiras, de que a pesquisa, além de
ser instrumento de criacdo de conhecimento novo, deve ser vista como meio fundamental
paracriacao de solugdes tecnoldgicas aos problemas apresentados. Nesse sentido, encarada
como “indagacéao ou busca minuciosa para averiguacao darealidade; investigacao e estudos
sistematicos com o fim de descobrir ou estabelecer fatos ou principios relativos a um campo
qualgquer do conhecimento”, a pesquisa - diligente, inquisitiva e investigativa — que atendia a
necessidade apontada tanto nas chamadas ciéncias, na tecnologia, e nas humanidades -
incluindo nessas as artes - ndo s6 ganhou grande impulso nas universidades como se
converteu em uma de suas principais funcdes (FERREIRA, 1999, p.259).
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A investigacdo académica em musica, segundo os moldes assim descritos, ndo foi de imediato
percebida como tal e, ainda hoje, encontra-se em estado de discussdo e a procura de
consolidacdo nos programas de pos-graduacgdo no Brasil, apesar de ja se terem passado mais
de 20 anos desde a implantacdo do primeiro curso. Do ponto de vista dos objetos musicais,
das metodologias e teorias empregadas, ou a serem empregadas, ha ainda muito a discutir.
Seus resultados, ainda fragmentados, aguardam um trabalho de sintese, e a discussao sobre
0s principios e razfes da pesquisa em musica ainda parece necessaria como aponta a
musicéloga LUCAS, em artigo de 1991, no qual insiste sobre conceitos fundamentais e
significados da pesquisa cientifica, chamando atencéo para a necessidade de sua aplicacdo
na area da musica:

“pesquisa em musica obedece ao principio basico dapesquisa em qualquer area, qual seja, o
de ultrapassar o senso comum e produzir conhecimento de forma organizada e coerente. Nao
ha um receituério pronto para atingir tais objetivos, mas protocolos norteadores dacondutade
investigacéo que se originam nateoria e tornam-se familiares através de uma pratica continuada”
(1991, p. 53).

Esse modus operandina pesquisa, se ainda esta basicamente restrito as investigacdes oriundas
dos cursos de pos-graduacgédo (e também, em bem menor escala, aos programas de iniciacdo
cientifica), era inexistente a pesquisa musical dita académica iniciada ha mais de cinqlenta
anos atras, época em que se realizaram as chamadas “teses”. Até a implantacdo da avaliacdo
externa da Capes, 6rgdo do Ministério da Educacéo, segundo relatério de NOGUEIRA, “a
atividade da area pode ser caracterizadacomoesporadicae confusaquanto a propriaconcepcao
de pesquisa’ (1996, p. 40-41).

Atualmente, existem no Brasil, onze programas de Pés-graduacdo em Musica, dentre os quais
trés tém linhas de pesquisa, com diferentes nomes, relacionadas as praticas de interpretacéo
ou performance em 6rgao, e cursos de graduacdo no instrumento. Estdo localizados na
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), na Universidade Federal do Rio Grande do
Sul (UFRGS) e na Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho” (UNESP)3. Em
outro Programa, o da ECA/USP, em cujo departamento de musica naoha graduacdo em 6rgao,
foi defendida tese de doutorado na area em questao.

Os primeiros cursos de Mestrado em Mdusica foram implantados na UFRJ, em 1980, e no
Conservatorio Brasileiro de Musica (CBM), em 1982. Segundo NOGUEIRA, nao resultaram do
investimento que as agéncias de fomento estavam realizando para formacéo de doutores no
exterior, com o objetivo de criar docentes habilitados ao ensino nesse nivel (1996, p. 40).
Resultavam da vontade de seus docentes de se incorporarem ao universo universitario e
mantiveram caracteristicas de seus cursos de graduacao. A partir de 1987, com a implantacao
do Mestrado em Musicana UFRGS, passou-se a ter a “absorcao dos primeiros doutores titulados
em universidades americanas” (Idem, p. 41). A partir da década de 1990, outros cursos foram
criados, conforme Quadro 2 a seguir:

8 A partir deste momento, as universidades e seus programas seréo referidos por meio de suas siglas.
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CURSO INSTITUICAO ANODE _
IMPLANTACAO
Mestrado em Musica UFRJ 1980
Mestrado em Musica UFRGS 1987
Mestrado em Artes (énfase: MUsica) UNICAMP* 1989
Mestrado em Musica UFBa 1990
Mestrado em Musica Brasileira UNI-RIO 1993
Mestrado em Artes (énfase: Musicologia) USP 1993
Mestrado em Artes UFG* 1995
Mestrado em Artes (énfase: Misica e Artes Visuais) UNESP 1997
Mestrado em Musica UFG 1999
Mestrado em Musica UFMG 1999
Mestrado em Musica UNICAMP 2001
Mestrado em Musica UNESP* 2002
Mestrado em Musica unB 2004
Mestrado em Musica UFPb (Jodo Pessoa) 2005
Doutorado em Mdsica’ UFRGS 1995
Doutorado em Mdusica UFBa 1997
Doutorado em Musica UNI-RIO 1998
Doutorado em Musica UNICAMP 2001
Doutorado em Musicologia USP-ECA 2005

*Inicio do Mestrado como curso misto com separacao posterior de areas.

Quadro 2: Programas de Pds-graduac¢do em Musica no Brasil

O crescimento da pesquisa em musica gerada nos Programas de Pds-graduacgéo foi
impulsionado pela mencionada crescente pressdo da avaliacdo externa aos programas,
instrumentalizada pela Capes, a cujo modelo de Pés-graduacdo os programas com areas
artisticas precisavam se adequar. A criacdo da ANPPOM - Associacdo Nacional de Pesquisa e
Pos-graduacdo em Mdasica, em 1988 — parece ter sido um fator para o amadurecimento da
area, ao abrir espaco para divulgacao e critica de resultados de pesquisas, e por enfatizar
alguns objetivos politicos, entre eles a valorizacéo das tematicas brasileiras e a criacdo de uma
bibliografia voltada ao perfil e as necessidades dos cursos de pos-graduacdo em Musica.

4 Os cursos de doutorado em musica foram criados a partir de 1995. Apenas o0 da UFRGS possui a subarea

orgao.

31




A grande area Mdusica, que de inicio dividia-se nas tradicionais subareas de Composicgéo,
Educacao Musical, Musicologia, Praticas Interpretativas e Teoria, foi sendoampliadandoapenas
com novas denomina¢des, mas também com a criagcdo de outras. Assim, Composicdo se
subdividiu em Composicdo Acustica, Composicao Eletroacustica; Educacao Musical em Filosofia
e Fundamentos da Educacao Musical, Processos Formais e Nao-formais da Educagcao Musical,
Processos Cognitivos na Educacdo Musical, Instrumental e Coral na Educacédo Musical; a
Musicologia, em Musicologia Histérica, Musicologia Sistematica, Etnomusicologia; Teoria da
Musica, entre tantos outros titulos surgidos pela criatividade e producdo dos docentes desses
programas® . A subarea de Interpretacéio ou Préticas Interpretativas passou a englobar masica
instrumental, musica vocal e regéncia.

5. Condicdes institucionais em que se produziram as dissertacdes

A pesquisa académica na subarea 6érgéo surgiu com aincorporacdo do curso de musica, e de
6rgao, a Universidade publica. Em um primeiro momento, serviu como caminho para entrada
na universidade ou para galgar outro nivel na carreira docente, como no caso, da Universidade
do Brasil,depois URFJ. Assim, as dissertacfes de 1941 a 1966, nela produzidas, foram escritas
tanto para o provimento da cadeira de professor de Harménio e Orgéo, quanto para ascensao
a livre docente, um dos niveis internos a Universidade. A dissertacdo de 1988 (MERSIOVSKY)
foi também um desses casos. Essa e as demais fazem parte das atividades dos Programas de
pos-graduacao.

O primeiro curso de Mestrado em Musica, o da Escola de Musica da UFRJ, criado em 1980
guando da gestdo da Profa. Andrelly Quintella de Paola, foi também o primeiro a incluir o
instrumento 6rgdo, ao lado de piano. O programa foi criado com apenas uma subarea
“prudentemente, como convinha, a Escola ofereceu apenas a ‘area de concentracao’
Instrumentos de Teclado, desdobrada em duas subéareas: Piano e Orgdo”, segundo SOARES,
o primeiro coordenador do programa (1982, p. 83).

E reconhecida a vocag&o pianistica daquela escola, que formou alguns dos pianistas mais importantes
do pais; e, para 0 que nos interessa, a criacdo das Praticas Interpretativas/Orgéo merece ser observada.
Da mesma forma que com o piano, a inclus&o do instrumento 6rgéo seguia seu tragado histérico.

O primeiro curso oficial desse instrumento foi criado em 1895, no entado Instituto Nacional de
Musica, e seu primeiro professor foi Alberto Nepomuceno (1864-1920). Nomeado, enquanto
estudava composicado na Europa, para assumira cadeira, Nepomuceno foi para Paris estudar
o6rgao com Alexandre Guilmant (1837-1911), organista da Igreja de la Trinité e professor do
Conservatorio de Paris. O instrumento ja estava disponivel, um 6rgao Sauer, de tradicional
fabrica da Alemanha, que fora doado por Leopoldo Miguez (1850-1902)° . Quando incorporado
a Universidade do Brasil, o curso passou a ser ministrado por Antonio Silva que foi o

5 As diferentes denominac8es sdo encontradas nos sites dos respectivos Programas. O estudo das mudancas
ocorridas na terminologia podera, quem sabe, revelar as caracteristicas da producédo académica na éarea.

6 Em 1890, ganhou o primeiro prémio no concurso para o Hino da Proclamacao da Republica. Como um dos
fundadores do Instituto Nacional de Musica, criado em substituicdo ao Conservatério Imperial, Miguez foi um
dos seus primeiros diretores e com o dinheiro do prémio comprou 0 6rgao Sauer e criou 0 primeiro curso oficial
do instrumento no Brasil.
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responsavel pela aquisicdo do 6rgdo Tamburini da Escola.” Adquirido em 19548, dentro do
periodo que se caracterizou pelo maior niamero de construcao e instalacédo de érgdos no Rio
de Janeiro (de 1940-1960), a colocagdo desse instrumento em uma universidade publica
passou a servir como referéncia e evidenciava o interesse da Escola pela manutencao e
crescimento do curso de graduacao — e sua ampliacdo posterior para a pés-graduacao -
meio que na contramdo das tendéncias que ja prenunciavam o abandono dos 6rgaos apos o
Concilio Vaticano 1l (1962-1965).

Ao primeiro exame ao curso de mestrado, em 1980, inscreveram-se dezenove candidatos dos
guais seis foram aprovados para piano; nenhum, entretanto, para 6rgao. A primeira candidata
ao curso, Dorotéa Kerr, entrou em 1983 e foi a primeira a obter o titulo de mestre, em 1985. A
terminalidade do Mestrado podia ocorrer por via de defesa de Dissertacdo ou de Recital; as
duas possibilidades baseavam-se no principio de “flexibilidade”, um dos aspectos pilares da
filosofia da Pés-graduacado, juntamente com a procura de “uma formacdo académica e de
pesquisa que, visando sempre a exceléncia de qualidade do produto, faca a unido entre o
fazer-artistico e o saber-artistico” (SOARES, 1982, p. 84).

O segundo curso surgiu na UFRGS. A histéria do Instituto de Artes, fundado em 1908 com um
curso de musica, foi uma histéria de luta para integracéo e aceitacao na entdo Universidade de
Porto Alegre - depois federalizada em 1952, como UFRGS - até 1962, quando foi definitivamente
reincorporado a essa universidade. O curso de 6rgéo foi iniciadocomoum cursode especializacéo
como organistaLeo Schneider’ . As aulas eram dadasno 6rgdo Walcker (umteclado e pedaleira,
construido no final do século XIX) da Igreja Luterana do Centro (hoje Igreja da Reconciliacéo); e
na década de 1960 foi adquirido, pelo Instituto, um harmonio elétrico Bohn, com dois manuais e
pedaleira. Em 1970, o 6rgdo Walcker da Igreja da Reconciliacdo foi substituido por um de dois
teclados e pedaleira, fabricado por J. E. Bohn. Esse também foi utilizado para aulas de 6rgéo do
Instituto. Apos o falecimento de Leo Schneider, os poucos alunos que restaram foram concluindo
0 curso com outros docentes. Em 1989, foi aberto concurso para docente de 6rgao, cargo que foi
preenchido por Any Raquel Carvalho, que fizera graduag&o com o Prof. Schneidere que acabara
de retornar com doutorado obtido nos Estados Unidos.

O mestrado em musicana UFRGS foi criado em 1987, com uma linhade Préticas Interpretativas
em piano, violao, violino e 6rgdo. Embora esta subarea érgéo tenha comecado a existir no ano
seguinte, a partir do concurso da docente mencionada, na pratica, como nédo havia instrumento

7 Foi também organista da Igreja de Séo Francisco de Paula e da Igreja Santa Cruz dos Militares, no Rio de
Janeiro. Inaugurou alguns dos instrumentos mais importantes da cidade, na década de 1950, como o érgdo
Walcker da Igreja de Santo Afonso no Rio de Janeiro; segundo um cronista da Revista Musica Sacra, Antonio
Silva foi “o introdutor dos concertos classicos desse instrumento no Brasil” (1949, p. 156).

8 E um 6rgdo da fabrica italiana Tamburini, com quatro manuais, pedaleira, tracdo eletro-pneumatica. Outro
instrumento do mesmo porte fora colocado, desde 1945, no Mosteiro de Sdo Bento, um 6rgéo quetem partes de
instrumento do século XVIII e que foi aumentado em diversas reformas, entre elas uma feita por Guilherme
Berner. E interessante notar que, nesse mesmo ano de 1954, foram inaugurados, em S&o Paulo, o 6rgio Walcker
(quatro manuais) do Mosteiro de Séo Bento e o 6rgdo Vegessi Bossi (cinco manuais) da Catedral da Sé; e dois
anos depois 0 Tamburini (com sete manuais em duas consolas) dalgreja Nossa Senhora Auxiliadora, em NiterGi.

9 Leo Schneider (1910-1978) - organista, pianista, compositor - foi também organista na Igreja Luterana Matriz,
na Igreja Metodista Central e na Catedral Episcopal de Porto Alegre e compositor de varias pecas para piano,
canto e 6rgdo.
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préprio para estudo e o curso de graduacgédo, diminuido em nimero de alunos, ndo fornecia
candidatos; o mestrado nédo recebeu nenhum aluno por muitos anos. Em 2002, o Instituto de
Artes adquiriu um 6rgao Johannus (digital), com trés manuais. A partir dai, novos alunos se
juntaram aos que ja cursavam a graduacao?®.

Em S&o Paulohavia, desde 1929, um curso de érgéo no entéo Instituto Musical Santa Marcelina,
curso gue visava a formacédo de organistas para a igreja e cujo diploma era reconhecido pela
Cdaria Metropolitana. Seu criador fora 0 maestro Furio Franceschini (1880-1976), sucedido pelo
organista Angelo Camin (1913-1986). Este ultimo continuou a ser o professor quando esse
Instituto passou a fazer parte da Escola Superior de Musica Santa Marcelina, em 1969 e
transformado, em 1980, na Faculdade Santa Marcelina. Esse foi o Gnico curso de graduacéo
em orgao em Sao Paulo até 1984, quando o Instituto de Artes da UNESP criou essa habilitacdo
dentro da sua graduacdo em Instrumento.

O Mestrado foi criado como mestrado em Artes, com area de concentracdo em Musica, em
1991; embora o projeto de cria¢éo incluisse uma linha em Interpretacdo Musical, os primeiros
alunos ao mestrado na subarea 6rgao entraram somente a partirde 1997, sob a orientacédo de
Dorotéa Kerr. O curso de graduacdo e o programa de pos-graduacdo podiam contar, desde
seu inicio, com um érgao Balbiani Bossi, adquirido em 1979, e instalado na entédo capela do
edificio que ainda hoje abriga o Instituto de Artes.

Para entendimento das dissertacdes a partir da criacdo dos programas de pds-graduacao, faz-
se necessario observar a formacao e orientacao dosprofessores envolvidos. Quando o mestrado
foiinstaladona UFRJ, o professor da graduacao eraMario Gazanego*?(1920-1984), que possuia
um doutorado direto fornecido pela prépria universidade. Sob sua orientacdo, a primeira
candidata acabou por produzir um dos Unicos trabalhos (1985) que tratam do tema no ambito
do Brasil. A partir desta data, os trabalhos de mestrado em érgdo passaram a versar sobre
obras de compositores europeus, conforme a linha adotada pela docente Gertrud Mersiovsky,
como evidencia o Quadro 1.

No Programa da Unesp, duas dissertacdes foram produzidas em 2001. A primeira, A MUsica
na Liturgia Catélica Urbana no Brasil apés o Concilio Ecuménico Vaticano Il (1962-1965), de
Julio Amstalden, foi uma espécie de continuagéo da dissertacao de sua orientadora, Dorotéa
Kerr; enquanto que a seguinte, de Junia Chagas, voltou-se para o compositor francés Louis
Vierne, trabalhando aspectos tedricos e composicionais de sua obra, sem vinculacéo direta
com a interpretacao.

Essa narrativa historica permite perceber que, no &mbito do fluxo da producao, ha uma diferenca
expressiva entre o niumero detrabalhos produzidos na UFRJ — dez dissertacdes - e no Programa

10 A faltade um instrumento érg&o no Instituto dificultava muito o estudo dos alunos, embora as aulas fossem
dadas no 6rgao Rieger (dois manuais) da Igreja S&o José.

1 Esse instrumentode dois teclados, 550tubos, dez registros reais, foi vendido ao Instituto de Artes pela familia
do maestro Franceschini, juntamente com seu acervo de partituras e livros, em 1979. Nessa montagem foi
colocada uma nova consola e o instrumento foi eletrificado.

2 Foi organista da Igreja Sdo Francisco de Paulo, Rio de Janeiro, e professor titular da cadeira de 6rgao da
UFRJ, na qual sucedeu aAntonio Silva.
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da Unesp — duas dissertacdes. Essa diferencapode ser parcialmente explicadapela conquistada
implantacdo do curso de graduacao na primeira universidade, o quelevoua formacaode alunos
aptos e interessados em prosseguir seus estudos no mestrado, enquanto que na Unesp, 0
curso de graduacao néo fornecia massa critica para o mestrado, pela baixa procura e pequeno
numero de alunos que costumava formar. Na UFRJ, dos oito alunos que fizeram dissertacdo
de mestrado de 1990 a 2000, seis haviam sido alunos da graduacédo, enquanto os outros dois
haviam se graduado em Sao Paulo. Na Unesp, os dois alunos que fizeram dissertacdo em
2001 ndo eram oriundos dos cursos do Instituto de Artes; eram organistas atuantes, com
formacéo de nivel superior em outras areas.

Pode-se verificar que ha uma possivel relacéo de dependéncia dos programas de mestrado a
sedimentacéo dos cursos de graduacdo, que atuam como principais fornecedores de alunos
aguelenivel; o exercicio da atividade de organista parece nao garantir candidatos ao mestrado,
visto que organistas que a exercem podem ndo ter motivagdo nem interesses necessarios
para prosseguirem seus estudos.

O periodo de maior fluxo aconteceu na década de 1990, com oito dissertacdes de mestrado,
numero maior mesmo do que os periodos das “teses” de concurso. Esse nimero pode indicar,
entreoutros: a) maior interesse pelo estudodo instrumento, em decorréncia, entre outros fatores,
do crescimento das atividades de concertos de 6rgéo?’3; b) resposta as pressfes sociais e
culturais que exigem estudo universitario mais longo em anos e em titulacdo obtida; c)
reconhecimento da possibilidade de se seguir uma carreira universitaria.

Do ponto de vista dos temas escolhidos, esse estudo separa-os em dois periodos. O
primeiro periodo caracteriza-se pelos temas de carater geral (O érgao, fascinante mistério
sonoro!; Ser compositor € indispensavel ao organista) ao lado daqueles que pretendem
ser mais técnicos, abordando questdes da fonica organistica (CAMIN, 1941) - ou seja, de
que maneira o som é produzido no instrumento; questdes de registracao (SILVA, 1944,
GAZANEGO, 1961; tema que também esta presente na dissertacao sobre a fonica
organistica); questdes didaticas aliadas a caracteristicas técnicas do instrumento
(GAZANEGO, 1962), finalizando com um estudo sobre o instrumento Tamburini da Escola
de Mdusica da UFRJ (MERSIOVSKY, 1988).

A énfase nesses temas pode estar relacionada ao momento de maior “prosperidade”, em
termos de construcdo de instrumentos nacionais e instalacdo de 6rgdos importados, que
aconteceu entre 1930 e 1960%. A escolha dos temas, o pequeno nimero de paginas escritas
(ndo superior a 64 paginas e com o minimo de 18), o enfoque pessoal e a auséncia de rigor
metodoldgico e cientifico evidenciam trabalhos que podem ser vistos mais como ensaios do
que como “teses”.

13 1 Afundacao das associa¢bes de organistas —a primeira delas, Associacéo Paulista de Organistas (APO), em
1977, certamente influenciaram a atividade organistica promovendo séries de concertos de 6rgao sem similares
anteriores. Entre 1985 e 1995, aAPO chegou a realizar cinqlienta concertos anuais, divididos entre as vérias
séries entdo em andamento.

14 Na cidade de Sao Paulo, entre 1930 e 1960 foraminstalados vinte e quatro érgéos, quase a metade dos hoje
existentes; entre 1900 e 1930 foram oito e entre 1960 e 1990 foram dezesseis instrumentos.
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A necessidade de se refletir sobre 0 que era esse instrumento, de valoriz4-lo como “o rei dos
instrumentos”, fazia parte desse momento da histériado instrumento no Brasil; a difusdo dessas
informacdes, mesmo por meio de trabalhos restritos a Universidade, evidenciava uma
preocupacao constante de alguns organistas com o “valor” musical do instrumento érgéao diante
de uma sociedade que parecia |he tributar pouco valor cultural.

A primeira dissertacdo oriunda do Mestrado na UFRJ tratou da histéria do instrumento no
Brasil (KERR, 1985), incluindo um inventario (Catalogo dos Orgéos do Brasil) dos instrumentos
existentes no Brasil. A prépria escolha do tema e o titulo da dissertacdo ndo escondiam as
idéias entdo vigentes que viam nas mudancas pos-concilio Vaticano Il o comeco da decadéncia
do 6rgéo no Brasil.

A partir da década de 1990, hd uma mudanca de direcdo, passando-se a focalizar
compositores da corrente principal da musica para 6rgdo européia. Assim foram estudados
César Franck, Max Reger (duas vezes), Messiaen, Widor, Arauxo, Vierne, ao lado de
compositores bissextos como Mozart e Schoenberg. O objetivo desses trabalhos erarealizar
analises musicais de obras desses compositores para conhecimento da linguagem
composicional empregada como suporte a interpretacdo, principalmente ao 6rgdo Tamburini
da Escola de Musica da UFRJ. Lé-se, assim, na introducdo de AGUIAR (1992), que o
objetivo do trabalho é levar a “execucao mais possivel as intencdes de Reger num 6rgao
eclético da firma Tamburini” (p. 5); ou em AQUINO (1990, p. 9), “(...) para interpretar fielmente
a Grande Piece Symphonique, composta sob inspiracdo e visando o 6rgdo Cavaillé-Coll,
no 6rgado Tamburini impB&e-se cuidadosa adaptagdo dos recursos técnicos e fénicos bem
como de limita¢des deste ultimo instrumento”. Os trabalhos apresentam partes relativas ao
contexto, biografia do compositor e obra analisada.

Duas outras dissertacdes tratam da musica sacra catolica. A primeira, de doutorado, realizada
na ECA/USP por José Luis de Aquino (2000), abordao tema por meio dafigura de Franceschini
e sua atuacdo pré-conciliar, com énfase numa abordagem biografica; a segunda, de mestrado,
realizada na UNESP (AMSTALDEN, 2001) apresenta um estudo sobre a musica na Igreja
Catdlica nos centros urbanos a partir do final da década de 1960.

Ao lado das observacgdes ja expressas, nota-se também um direcionamento maior para uma
das linhas — a da composicao européia para 6rgdo — e uma lacuna em pesquisas sobre a
atividade organistica (construcao, execugcdo, composi¢cdo) no Brasil. Se por um lado, essas
dissertacdes sobre obras de compositores europeus séo fontes bibliogréficas em portugués, a
principio de mais facilacesso, elas permanecem desconhecidas entre os organistas em geral*®.
Apenas umtrabalho (GAZANEGO, 1962) aborda questdes de didatica e ensino doinstrumento;
nenhum, entretanto, trata da atividade propriamente dita do organista em missas e cultos.
Essas poderiam ser algumas das novas direcdes a serem buscadas por relacionarem-se mais
diretamente ao trabalho dos organistas em geral.

15 Em pesquisa empirica realizada em 1997 para apresentacdo do primeiro trabalho que veio a dar origem a
pesquisa atual das autoras, foram perguntados a trinta organistas se conheciam as dissertacées produzidas
até entdo. Somente dez dos consultados —alguns alunos do mestrado da UFR J e outros organistas profissionais
de reconhecida carreira no instrumento — haviam lido alguns dos trabalhos.
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Resulta que poucos trabalhos tém sido consultados, seja pelas dificuldades de acesso ou por
nao resultarem em artigos, livros, comunicagcdes e outros tipos de materiais mais utilizaveis
pelos organistas e estudantes em geral. A corre¢éo da falta de divulgacao poderia serumadas
medidas a serem tomadas a partir desta avaliacdo. Mesmo sabendo-se que trabalhos
académicos ndo devem ficar nas prateleiras das bibliotecas, o problema persiste e, portanto,
formas mais eficientes de divulgagéo ainda devem ser encontradas.

Faz-se também necesséaria uma discussdo maior sobre as bases, ou fundamentos teoricos,
dessas dissertacdes como forma de se refletir sobre os caminhos dos trabalhos em andamento
ou que ainda virdo. Nesse aspecto, ha ainda muito o que fazer.

Por ultimo, deve-se mencionar que existem quatro dissertacdes produzidas em universidades
de outros paises por organistas brasileiros. As quatro dissertac6es sdo em nivel de doutorado
e, de um modo geral, seguiram os caminhos atrds apontados na escolha dos temas. Uma
sobre um érgao especifico, a segunda sobre composicao de autor estrangeiro, outra sobre um
compositor brasileiro e a Ultima, até 0 momento, apresenta um panorama geral na histéria da
musica e do 6érgao no Brasil.

1985 - FERREIRA, Pe.Marcel Martiniano. Arp Schnitger: dois 6érgdos congéneresde 1701.
Tese doutoral defendida no Instituto Pontificio de Musica Sacra, Roma. (Edicéo particular,
Niterdi, 1991). 459 p.

1988-FAGUNDES, Any Raquel Carvalho. Cantus firmus treatmentin Paul A. Pisk’s Choral
Fantasy, Op. 73. Tese de Doutorado. University of Georgia, Estados Unidos, 85 p.

1989 — KERR, Dorotéa Machado. Henrique Oswald pand Brazilian Organ Music: a study
of his life and works (1852-1931). Tese de Doutorado. Indiana University, Estados Unidos.
247 p.

1993 — BROWN, Julia. The Organ in Brazil: a Cultural and Musical Prospective. Tese de
Doutorado. Northwestern University (lllinois), Estados Unidos. 133 p.

Quadro 3: Teses de doutorado sobre 6rgéo realizadas por brasileiros em universidades estrangeiras

Esta € uma apresentacédo parcial da primeira parte desta pesquisa.
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Apontamentos acerca da construcao de uma
teoria harmonica pos-tonal

Antenor Ferreira Corréa (ECA-USP)
antenorferreira@yahoo.combr

Resumo: Reflexdo sobre os meios que permitem a elaboracéo de teorias harménicas pés-tonais, avaliando quais
dados sustentam estas propostas, fundamentada nos entendimentos de NATTIEZ (1984), sobretudo na sua
sugestdo dos principios de base, isto €, as premissas necessarias para edificacéo de uma teoria sobre harmonia
tonal. A partir desta fundamentacéo, verifico a possibilidade e pertinéncia da transposicédo desses principios para
a orbe pos-tonal.

Palavras-chave: harmonia; pds-tonalismo; teoria harmdnica; musica do século XX.

Inquiries about a post-tonal harmony systematization

Abstract: Study on the identification of procedures and means by which a post-tonal harmonic theory could be
elaborated, and the facts that support these means. Some basic principles, presented by NATTIEZ (1984) as
fundamental premises for any harmonic tonal theory, served as a theoretical reference for this discussion and to
verifying the application of those principles to a post-tonal framework.

Key-words: harmony; post-tonality; theory of harmony; twentieth-century music.

Introducéao

A harmonia em si e por si ndo se valida, ela s6 tem seus aspectos comunicativo e significativo
valorados se estiver amparada por uma teoria harmonica que organize e torne inteligiveis os
fendmenos harmaonicos por ela contemplados. Entende-se por teoria uma proposicao para o
funcionamento, organizagao e ordenagédodas relagdes existentes nos fatos observados. Nesse
sentido, umateoria daharmonia, ao propor um modelo deordem para o relacionamento sonoro,
€ que possibilita a compreensdo dos chamados fatos harmonicos e permite que o entendimento
dessasrelacdes seja transmitido. Uma analise harménica € umacomparacao dofato constatado
com o modelo que determinada teoria sugere.

O musicologo alem&o MARTIN VOGEL (cf. NATTIEZ, 1984, p.245), ao analisar o acorde de
Tristdo, tido por muitos como um divisor de 4guas dentro da harmonia tonal, concluiu que a
crise da harmonia romantica €, na realidade, uma crise dateoria harménica. Essa crise tedrica
foi gerada quando, num dado momento, as teorias da harmonia ndo forneceram ferramentas
paraa devida compreensao dos procedimentos adotados pelos compositores e ndo maisderam
conta dapraticavigente. Essa crise tem como maiorsintomaa diversidade de critérios adotados
na analise harménica do referido acorde de Tristdo (VOGEL dedica 163 paginas ao relato das
varias analises realizadas por diversos tedricos sobre esse acorde).

~ - . . < L .- 1 . .
Deparar com aproducao imediatamente posterior a praticacomum’ (aqui denominada pantonal)
causou, além de estranhamento, uma inquietacdo em alguns teéricos que se impuseram as

1 Termo cunhado por PISTON (no seu livro Harmony, de 1941) que entende a existéncia de uma espécie de
paradigma norteador da conduta harmdénica dos compositores do periodo, grosso modo, compreendido entre
1722, com a edi¢ao do primeiro albumde prelidios e fugas do Cravo bem Temperado de BACH, e 1883, ano

da morte de WAGNER.
1
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seguintes indagacgdes: Que “acordes” sdo esses? Como essas notas se relacionam?
Propuseram, entdo, maneiras para organizar esse material musical que se lhes apresentava,
construindo novos modelos teéricos. Uma primeira questao suscitada é: existiu algum método
comum para criacdo desses modelos?

JEAN-JACQUES NATTIEZ, no verbete Harmonia da Enciclopédia Einaudi, ao analisar livros
sobre esse tema (contudo, trabalhando sobre o repertorio da pratica comum), concluiu que a
harmonia s6 se viabiliza através de uma teoria, estabelecendo que “n&do existem fenbmenos
harmdnicos em si, estes s6 sdo acessiveis enquanto objeto de um processo de simbolizacéo,
gue os organiza e os torna inteligiveis” (NATTIEZ, 1984, p.245). Entende-se por processo de
simbolizac¢do o uso convencionalda harmonia, uso este viabilizado por meio de sistematizagdes
tedricas, como tratados, compéndios, manuais, etc.

Opinifes atuais, ao preconizarem o fim da Harmonia no século XX, parecem evidenciar a
constatacdo de NATTIEZ pois apontam paraa inexisténciade uma teoria harménica que explique
o funcionamentodas relagdesentre os aglomerados sonoros postos emjogo nodiscurso musical
pantonal. Por outro lado, a afirmacao de NATTIEZ suscita tambéma seguinte questao: a auséncia
destateorizacao é decorréncia da ndo intencionalidade harmdnica por parte dos compositores?

A partir destas idéias, permitem-se duas consideracoes: (1) se uma proposicao tedrica deve
basear-se na intencdo ou na conduta pretendida e/ou adotada pelo compositor, isto €, estar
alicercada sobre critérios poéticos, pode-se afirmar que a auséncia de intencdo harménica
inviabilizar4 uma construcéo tedrica. Poder-se-ia, entdo, supor que as entidades acérdicas
porventura utilizadas em composi¢cdes pos-tonais foram concebidas intuitivamente, escolhidas
exclusivamente pelas qualidades sonoras singulares que possuem. Elas refletiriam, portanto,
opcoes particulares e subjetivas do compositor. Reciprocamente, a auséncia de um grande
sistema (como foi o sistema tonals) impede uma pratica comum entre compositores, pelo fato
desse processo constituir-se de um mecanismo dialético: a teoria gera a obra que gerou a
teoria. Desse modo, ndo havendo sistema(s) nao ha obras para nele serem sistematizadas. (2)
Contudo, ao observar que as mesmas entidades acérdicas durante o desenrolar musical
apresentam caracteristicas similares de constru¢cao (como, por exemplo, a ndo repeticdo de
notas; o uso deduracgdes distintas entre entidades, qualquebra asensacaode passo harménico;
a utilizacdo, quase que exclusiva, de dissonancias), abre-se uma possibilidade para
sistematizacdo e posterior teorizagcdo dessa conduta. Essa teorizagdo engendraria, mesmo
gue a posteriori, a compreensdo de um pensamento harménico subjacente ou intrinseco ao
discurso musical.

N&o se exclui, evidentemente, com essas duas consideracdes, a existéncia do plano estésico
ou da recepc¢ao, no qual a organizacédo dos fendbmenos sonoros e suas atribuices de ordem

2 Por exemplo: “a era propriamente harmonica da mulsica européia ocidental terminou” (BOULEZ, 1995,
p.255); ou: “os aspectos mais significativos da harmonia do século XX (se de fato harmonia é ainda um termo
apropriado) incluem, primeiramente, seu declinio em importancia como fator composicional” (DAHLHAUS, 1980,
p.182); e “a harmonia, que em boa parte da musica do século XX é regulada somente por regras restritivas
(instrucBes sobre o que evitar), tornou-se mais intratavel e menos significativa” (DAHLHAUS, loc. cit).

3 Vale aqui uma das definices de sistema tonal: “conjunto de regras repertoriado em uma cultura” (SEKEFF,
1996, p.97-98).
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ficam a cargo dos mecanismos estruturadores da percepcéo. Recorde-se que, de acordo com
a Teoria da Gestalt, os fendmenos abandonados a simesmosnao geram o caos pois apercepcao
Ihes confere uma organiza¢do. Um caso exemplar da organizacéo pela percepcéo é afruicao
de obras aleatérias. As obras realizadas por meio de procedimentos aleatdrios ndo possuem
uma forma ou estruturacao formal a priori, sdo decorrentes dos mais variados artificios
composicionais que vao desde o sorteio de alturas e duragdes até as famosas moedas do |
Ching, usadas por CAGE. Essas obras, entretanto, ndo séo percebidas como desorganizadas
ou cadticas pois N0SS0S mecanismos perceptivos encarregam-se de atribuir-lhes uma ordem.
Apesar desta caracteristica, a estruturacdo pela percepcao corresponde um carater subjetivo,
diferindo do que aqui se pretende, que € a verificacdo da possibilidade de uma sistematizacao
objetiva da pratica harménica resultante da analise direta das obras musicais. Esta
sistematizacdo é possibilitada pelo carater normativo intrinseco as poiéticas, sistematizacao
nao pertinente a uma abordagem estésica. Compartilha-se, aqui, da opinido de DAHLHAUS
(cf. 1983, p.8) de que uma teoria pode ser pré-condicdo (é necessario que haja um sistema
tedrico que norteie a realizacdo de uma analise), objetivo e, também, resultado de analises
musicais (quando um modelo tedrico é obtido pelas deducdes efetivadas a partir da analise
direta das obras).

Prosseguindo com suas andlises, NATTIEZ, ap6s considerar as propostas tedricas logradas
para a praticacomum, incumbe-se datarefa de tentar entender os mecanismos que permitem
a um dado musicélogo propor o que diz. Sugere, entdo, isolar os principios a partir dos quais é
possivel elaborar um discurso sobre harmonia e chega as constatacées enumeradas e
consideradas a seguir, que servirdo, dentro dos propdsitos almejados neste trabalho, como
parametros de compara¢ao com as sistematizacdes realizadas para ascomposicdes pds-tonais.
Pretende-se, assim, avaliarem que medida os critérios sustentadores de uma teoriaharmonica
tonal podem ser transportados paraa orbe pos-tonal. Serdo abordados quatro aspectos extraidos
do trabalho de NATTIEZ: entidades harmoénicas, duracdo, modelo de referéncia e principio
transcendente. Recorde-se, novamente, que NATTIEZ nao se referiu ao repertério pés-tonal.
Seus entendimentos baseiam-se em obras e teorias da pratica comum.

Entidades Harmonicas

“Naoexiste teoriaparmc‘)nicasem o reconhecimento e aidentificacdo de entidades harménicas”
(NATTIEZ, p.246) .

Deduz-se daafirmacdode NATTIEZ que a mera intencionalidade harmdnica implicita em linhas
melddicas ndo possibilita o reconhecimento exato dos acordes que suportam essas linhas.
Entendimentos comoo de BUSONI (1965, p.33): “a melodiacontém em si umaharmonia latente”
devem ser relativizados. Para a exatiddao do contexto harmdnico o acorde que suporta uma
linha melédica devera estar escrito. Modernamente esta constatacao justifica-se plenamente,
principalmente ao se considerar o artificio das pesagens harménicas'. Observe-se, como

4 Portratar-se de uma Unicafonte (verbete “Harmonia” da Enciclopédia Einaudi), a partir de agora serdoindicados
somente os nimero das paginas correspondentes as respectivas citacfes de NATTIEZ.

5 Otermo pesagens harmdnicas é tomado de empréstimo e utilizado com 0 mesmo sentido que o empregaseu
autor, FLORIVALDO MENEZES FILHO (cf. 2002, p.277). A expresséo foi possivelmente inspirada no termo
aleméo gewichtsverhdltnisse (relacdes de peso), muito usado no Harmonielehre de SCHOENBERG.
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exemplificacdo, que a linha melddica do Prélude a I'aprés-midid’un faune, de DEBUSSY (Ex.
1), poderia ser harmonizada com o acorde de C#m, sugerido pela armadura de clave. No
entanto, a mesma melodia € harmonizada de trés maneiras distintas. DEBUSSY vale-se do
artificio da pesagem harmonica e atribui em cada uma das harmoniza¢gées um peso a nota C#,
configurando esta, ora como sétima maior do acorde de D (compasso 11), oracomo 132de um
acorde de E (compasso 26), ou mesmo como oitava de um acorde de Eb (compasso 87)

guando a melodia é transposta.
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Ex. 1: DEBUSSY, Prélude a l'aprés-midi d’un faune.
Distintos pesos harménicos atribuidos & nota C#

Este artificio pode seradequado, inclusive, paralinhas melddicas cujosentidoharménico esteja
fortemente implicito. O fragmento seguinte, motivo da Invencao a Duas Vozesem C, de BACH,
€ apontado por LESTER como possuidor dapropriedade de estabelecerimediatamenteaténica
e, pela conducéo melddica tonal, a harmonia (cf. LESTER, 1989, p.3). Esse senso harmoénico,
entretanto, pode ser destituidovalendo-se das referidas relacdes de peso. No Ex. 2 esse motivo
€ harmonizado com duas sucessdes distintas de acordes. Em cada uma delas, as notas da
linha melddica configuram-se de maneiras diferentes em decorréncia da harmonia que as
suporta, direcionando-se para Gm (a) e para Bb (b). Estes exemplos corroboram a afirmacéao
de NATTIEZ, poisa sucessaode acordes neles utilizada ndo poderia ser suposta se as mesmas
nao estivessem explicitadas.
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Ex. 2: BACH, Invencéo a Duas Vozes n.° 1. Motivo re-harmonizado
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Duracéao
“Para que uma configuracdo sonora seja reconhecida como acorde, € necessario que possua
uma certa duracao” (NATTIEZ, p.246).

O caso exemplar desta afirmacéao, e pomo de discérdia entre muitos analistas, é o acorde de
Tristdo. Este s6 pode ser entendido enquanto acorde por possuir uma duragcdo que permite e
induz o ouvinte a fixar-se em suas caracteristicas proprias, em sua sonoridade peculiar, e ndo
serinterpretado comoantecipacao do acorde de dominante (contendo notas a seremresolvidas
como apojaturas). O Ex. 3 ilustra a constatacéo daimportancia do fator temporal reproduzindo
a analise de CHAILLEY, proponente da interpretacdo do acorde de Tristdo como constituido de
apojaturas e notas de passagem longamente dilatadas no tempo (cf. NATTIEZ, 1984, p. 247-
248). No exemplo, as notas pretas representam apojaturas (F, D#) ou notas de passagem (A,
A#) e as brancas notas reais do acorde, tendo atonalidade de Am subentendida.
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Ex. 3: Apojaturas no acorde de Tristdo segundo analise de CHAILLEY

A importancia da duracdo também pode ser verificada no emprego da harmonia estéatica, que
pode ser criada por meio de dois procedimentos basicos relacionados a fatores temporais. O
primeiro é areiteracdo de aglomerados sonoros ou a aplicacéo de longas duracdes a eventos
sonoros, de modo a atrair atencdo sobre eles proprios. A idéia é fazer com que estes se
estabelecamenquanto focos semanticos principais, desvinculados, mesmo momentaneamente,
do contexto harmoénicoimediato. Talvez o exemplo maiscontundente desse procedimento esteja
no ultimo movimento da Quinta Sinfonia de BEETHOVEN (compassos 134-154), no qual um
pedal de dominante (a nota G) é sustentado por 21 compassos. Nos nove Ultimos compassos
deste trecho, o acorde de dominante é reiterado. Com a harmonia estacionada, o primeiro
plano do discurso musical recai sobre a insistente célula ritmica presente na passagem. O
procedimento faz com que a sensacédo de tensdo causada por essa dominante seja “diluida” e
nao se sinta mais a necessidade de sua resolucédo no acorde de tonica.

Outra exemplificacdo de reiteracdo é demonstrada no Ex. 4, a terceira das quatorze Bagatelas
para piano de BARTOK. Trata-se de uma textura tipica de melodia acompanhada. A célula
ritmica do acompanhamento é composta por um pequeno cluster abrangendo o intervalo de
terca maior (G — B). As notas compreendidas nointeriordesteintervalo, no entanto, sdo dispostas
em seqUéncia formando uma quialtera de cinco notas repetida durante toda a peca (24
compassos, sendo o ultimo um rallentando escrito que conserva as mesmas notas da quintina).
A qualidade dissonante ou aspereza desse mini cluster € dissipada durante a execuc¢éo, nao
afetando a linha melddica. Isso acontece devido a caracteristica da percepc¢ao em desligar-se
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dos eventos redundantes, focando atencdo nos acontecimentos que apresentam novas
informacoes. Tipo de efeito notadamente explorado em composi¢cdes minimalistas.
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Ex. 4. BARTOK, Bagatella n° 3 para piano (compassos 3-5)

O segundo procedimento para a criacéo de harmonia estatica € impor umagrande movimentacao
aos eventos sonoros, inseridos em andamento rapido, de talforma que o ouvinte fique impedido
de fixar-se na progressao e/ou configuracdo harmoénica deles, e de concebé-los em um
determinado contexto harménico. O Ex. 5, também de BARTOK, demonstra o uso de uma
série de triades convencionais. A rapida movimentacdo destas entidades, porém, nao permite
gue o contexto ou a regido tonal sejam estabelecidos perceptivelmente.
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Ex. 5: BARTOK, Bagatella n.° 2 para piano (acordes extraidos dos compassos 8-14)

Constata-se, com as diferentes formas de manipulacao temporal observadas nesses exemplos,
a pertinéncia da proposicao de NATTIEZ ao atribuir a duracéo e, por conseguinte, ao elemento
tempo, papel primordial na consolidacdo harménica, em funcdo da atuacado direta desse
elemento nos mecanismos de percep¢do e cognicdo. Talvez compor ndo seja sé esculpir o
tempo, mas € inegavel a preponderancia desse parametro no processo compaosicional.

Modelo de referéncia
“Para gue uma configuracéo possa ser descrita como um acorde, é necessario defini-la a partir
do stock taxionémico dos acordes, proposto por uma teoria harmonica” (NATTIEZ, p.248).

Entende-se que uma teoria deva estabelecer oufornecer modelos de configuragdes que permitam
a comparacao dos acordes apreciados no discurso musical. Para cada entidade verificada em
uma obra deve corresponder um padrdo de referéncia na teoria. Neste sentido, uma analise
harmonica é uma classificagcdo dos dados constatados, reportados e comparados com os modelos
de referéncia, segundo determinada hierarquia que a teoria harménicafornece. Istolevou NATTIEZ
aconcluir que: “A analise harmodnica define um acorde privilegiando um certonimerode variaveis,
em funcdo do peso que lhes é concedido pelateoria de referéncia’ (NATTIEZ, p.249).
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As teorias harménicas funcionais da pratica comum, dentro da taxionomia apontada por
NATTIEZ, identificam e estabelecem, além da estrutura, a funcdo do acorde. A partir dessas,
outras variaveis sao visadas:

a) o grau da escala sobre o qual é construido o acorde;

b) a fundamental do acorde, indicando, assim, se este encontra-se invertido;

C) as notas integrantes, isto €, notas pertencentes a entidade ou de carater ornamental,
como apojaturas, retardos, alteracdes, adi¢cdes (subdominante com sexta e quinta, por
exemplo);

d) a tonalidade da passagem em que se encontra o acorde.

O repertorio pantonal vale-se de novas formacdes acérdicas que ndo se enquadram nessa
taxionomia. Esta falta de enquadramentodecorre, em grande parte, da perdade referencialidade
(ausénciade modelos nateoriapara os quais possam ser reportadas as entidades envolvidas),
e daimpossibilidade de verificacdo das variaveisdescritas acima. Essa perdade referencialidade
€ causada pelainsercédo de cromatismos na harmonia de base diatnica, pelo uso de acordes
sem fundamentais, por acordes construidos por superposicdes de intervalos que néo os de
terca, ou mesmo pela refuncionalizacdo de acordes conhecidos.

Alguns autores j& sugeriram designacfes para essas novas formacdes ndo possuidoras de
classificagdono antigo sistema de superposi¢cdes deintervalos deterca, mas que, com freqiiéncia,

se faze MREsENtes na producdo musical pantonal. Contam-se, entre algumas das designacdes
observadas, os termos entidade harménica, agregado complexo, entidade acérdica e verticalidade.

MENEZES nomeia essas formacdes de entidades harmonicas arquetipicas ou arquétipos
hamadnicos (cf. MENEZES, 2002, p.314). Entende-se por formagéo arquetipica, ou arquétipo,
um aglomerado sonoro possuidor de uma configuracao intervalar ndo repertoriada nos modelos
hamonicos tradicionais, cuja identidade seja passivel de reconhecimento perceptual, dado o
seu uso reiterado por parte do(s) compositor(es). Alguns desses arquétipos sao mostrados a
seguir (Ex. 6a e 6b) valendo-se de formacdes utilizadas por WEBERN (cf. MENEZES, 2002, p.
113-127). O arquétipo terca-sétima (Ex. 6b) € uma proposicdo minha baseada no vasto uso feito
desta configuracdo por WEBERN. Constitui-se dajuncao dos intervalos de terca (maior ou menor)
e de sétima (ha sua maioria sétima maior), com suas respectivas inversoes.
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Ex. 6b: WEBERN, Cinco pecas para quarteto de cordas, Op. 5, n.? 3 (variagdes do arquétipo de terca-sétima)
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Dois autores lograram a edificacdo de umrol de entidades acordicas empregadas, sobretudo, na
musica pds-tonal. O compositor checo ALOIS HABA constroi e cataloga 621 formacées, partindo
de 581 escalas cromaticas, também, edificadas por ele. HABA (cf. 1984, p.116-134) entende que
esse processo baseia-se nacentralidade tonal cromatica. O compositor belga HENRY POUSSER,
valendo-se do artificio matematico da analise combinatoria, realiza um inventario de varias
formacBes arquetipicas, num processo por ele denominado redes harménicas.

Outros, desde SCHOENBERG, erigiram sistemas por superposi¢cdes de intervalos de quartas
e de segundas. No entanto, estes sistemas nao forneceram uma nova nomenclatura para os
aglomerados acordicos, mas valem-se de designacdes por graus (acorde de quartas sobre ol
grau, por exemplo) semelhantes aquelas em voga na pratica comum. A construcéo de acordes
porintervalos de quartas ou segundassobre uma escala gera um campo harmdnico que permite
a instituicdo dos graus desses acordes (Ex. 7) o que, em tese, estabeleceria o estoque
taxiondmico reivindicado nas consideragctes de NATTIEZ. Estas configuracdes, contudo, séo
abstraidas de funcionalidade (no sentido tradicional, riemanniano, do termo, comentado adiante).

SCHOENBERG exemplifica, no seu livro Harmonia, encadeamentos de acordes por quartas em
ambiente hibrido, isto &, harmonias por ter¢as e por quartas em um mesmo contexto, movimentando
os acordes de quartas porsemitons ougraus conjuntos chegando em acordes detercas. Embora
afirmasse ter usado os acordes por quartas com sentido harmoénico, SCHOENBERG né&o propds
um nome especifico para estas formacdes, dizia poder tratar-se de “representantes de uma
dominante” (SCHOENBERG, 2001, p.556) o que denotaria sua possivel fungdo. Entretanto, em
seus exemplos essas formacdes aparecem como acordes de passagem, nao pertencentes a
uma tonalidade especifica, evocam um tipo de acorde vagante [vagierender akkord. HABA (cf.
1984, p.26) consideraos acordes por quartas como estaveis, ndo carecendode resolucdo. Deste
modo, destitui a direcionalidade implicita naresolucéo das tensdes doacorde de dominante. Vale
ressalvar que HABA fez uso exclusivo de superposicées de intervalos de quartas justas.
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Ex. 7: Campo harménico formado por superposi¢cdes de intervalos de quarta:
a) construido sobre as notas da escala de A;
b) constituido da superposicao exclusiva de intervalos de quartas justas.

b
. ol i #n- i) i
R I s A - A
[y} b= (7} 1 L (7]
TS o T
| I ¥ L I I W I I I W L

Ex. 8: Cadéncias com acordes de quartas construidos sobre os graus da escala de A
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Constata-se que a criagcdo desses sistemas por superposicdo de quartas ou de segundas
fornece um modelo para a estrutura basica dos acordes, donde se pode deduzir suas notas
integrantes e os graus sobre os quais foram construidos. Porém, a fundamental dos acordes
constituidos pela superposicdo de quartas justas ndo podera ser indicada indubitavelmente,
pois quaisquer notas de suas formagdes podem exercer o papelda fundamental. PERSICHETTI
(cf. 1961, p.94) assinala que nesses casos esta verificacéo seré feita analisando-se a linha
melédica do trecho em questdo. E necessario considerar o contexto musical para definir a
fundamental dessas formacdes.

Nota-se que da sobreposicdo de quartas justas sao obtidas trés escalas distintas (A, D e G no
Ex. 7b), o que levou HABA a afirmar que “os acordes por quartas poderiam ser eleitos como
ponto de partida para a politonalidade” (HABA, 1984, p.29). A tonalidade podera também ser
deduzida se essas harmonias por quartas estiverem presentes em ambiente triadico, como no
procedimento adotado por SCHOENBERG mencionado anteriormente. Adefinicdo dafuncéo,
no entanto, € bem mais problematica. Considera-se como funcional a relacdo harménica dos
acordes para com o centro tonal, proposi¢cdo de RIEMANN que, a partir dela, designou as trés
funcdes basicas (T, D, SD) e suas respectivas relativas e anti-relativas (Tr, Ta, Dr, Da, SDr,
SDa), lembrando, também, que estas funcOes estabeleceram-se por meio do uso feito desses
acordesdurante, pelomenos, 171 anos de pratica musical. Poder-se-ia simplesmente atribuir
aos acordes constituidos por diferentes superposicées intervalares, que nao de terc¢a, funcdes
equivalentes aquelas do sistema tradicional? Ao acorde construido sobre o | grau (Ex. 7a)
composto de quarta justa + quarta aumentada, corresponderia a funcéo de ténica? Os efeitos
de tenséo e resolucédo encontrados em uma cadéncia tradicional Il -V —1 (Sr— D — T) seriam
obtidos com esses acordes de quartas (ver Ex. 8)? Ou ter-se-ia que esperar mais 171 anos de
uso dessas novas harmonias para que 0s mecanismos de percepcao fornecam sensacdes
analogas as obtidas com as funcdes tonais?

Abuscade resposta a essas questdes evidencia umaspecto importante de muitasdas tentativas
de teorizacdo da pratica harménica pés-tonal: as premissas que fundamentam as novas
sistematizacdes harménicas sdo semelhantes aquelas da pratica comum. Um exemplo disto é
o procedimento de resolucdo da tensédo que, dentre outros fatores, comporta o conceito de
dissonancia. Os acordes por quartas demandam a existéncia de outra funcionalidade, pois a
mera atribuicdo das antigas funcdes, identificadas pela correspondéncia (duvidosa) aos graus
da escala, vai de encontro ao que a percepcédo informa. Nao basta apenas batizar um acorde
de tbnica (supondo-se que esta funcéo impligue em um estado ou ponto de repouso no discurso
musical), & preciso que esse acorde ndo apresente tensdes ou instabilidade (qualidade nao
apresentada na superposi¢do quarta justa + quarta aumentada).

Esta problemética ‘teoria-fato-contexto’ foi descrita por NATTIEZ, ao referir-se a harmonia
classico-romantica, da seguinte maneira: “o reconhecimento de entidades harmdnicas, a partir
da classificacdo adotada pelo musicologo, ndotem sentido, a nao ser integrada numadescricdo
estilistica combinatéria de todos os constituintes da substancia musical” (NATTIEZ, p.261). A
partir desta afirmacao, pergunta-se: € possivel depreender da andlise todas as variaveis

6  Tempodecorridoentre as publicaces do Traité de I'harmonie reéduit & ses principes naturels (1722) de RAMEAU
e do Vereinfachte Harmonielehre oder die Lehre von den tonalen Funktionen der Akkorde (1893) de RIEMANN.
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necessarias para a explicagdo do funcionamento da harmonia? Para uma teoria edificada a
partir da classificacdo de dados resultante de um processo analitico a resposta devera ser,
necessariamente, sim. Segundo NATTIEZ, verifica-se que uma analise possibilita ou pretende
descrever:

* 0 que o compositor propde —“ponto de vista poiético” pois corresponde as “estratégias de
producédo” (NATTIEZ, p.258) adotadas pelo compositor;

* 0 que 0 ouvinte percebe — “ponto de vista estésico, tenta dar conta da maneira como 0s
fenbmenos séo percebidos” (NATTIEZ, p.258);

* a corre7spondéncia com as determinacgfes de umateoria — “ponto devistaneutro” (NATTIEZ,
p.258) .

Obviamente, o ponto de vista neutro exige a existéncia prévia da teoria. Contudo, o que se torna
pertinente para as deducdes baseadas em analise, é a integracdo do ponto de vista estésico ao
poiético pois, como considerado acima na discussao acerca das sobreposicdo de quartas, o
aspecto perceptivo pode impossibilitar a ado¢céo de uma analogia direta dos critérios da prética
comum com os procedimentos harménicos pds-tonais. A estruturacdo de umateoria harménica
devera ser balizada pela percepcéo, principalmente no tocante as fungdes harmonicas.

Essa digresséo a respeito dos modelos de referéncia e da nomenclatura adotada pelas teorias
harmonicas conduz a uma importante reflexdo apresentada por DAHLHAUS, quando considera a
relacéo da andlise musical com a teoria. Ao tratar de analises do tipo descritiva, ou seja, andlises
taxiondmicas ou tautolégicas, DAHLHAUS aponta para a inutilidade delas, argumentando que elas
revelam muito acerca da teoria e quase nada arespeito da obra. Segundo ele, ndo basta apenas
isolar (abstrair de elementos ritmicos, por exemplo) e enumerar os acordes, outrossim, € preciso
gue o carater individual daestruturaharmonica (e suas relacdes) seja “expressamente demonstrado
e articulado por uma interpretacdo da analise: uma andlise de segunda ordem” (1983, p.9. Grifo
meu). De outro modo, as andlises tornar-se-do meras aplicagdes de nhomenclaturas ou rotulacdes
“que ndo dizem nada pois sdo inobjetivas [aimless]” (ibid., p.9). Se as entidades contempladas na
superficie musical, via procedimentos analiticos, séo consideradas como fatos ou dados empiricos,
deve entdo haver uma interpretacéo desses dados, tarefa a cargo da andlise de segunda ordem,
preconizada por DAHLHAUS. Esta indicaria 0 modus operandi, a maneira organizacional, a forma
de articulacéo e de relacionamento desses fatos. Uma questéo a ser considerada nessa analise
seria, por exemplo, o que permite a WEBERN alternar seus arquétipos com outros aglomerados
sonoros nao inventariados? Qual a légica, ou psicolégica, subjacente a essas progressdes acordicas?
Junte-se a toda essa discussdo o questionamento de SCHOENBERG a respeito da harmonia
poder ser considerada como ciéncia ou mesmo teoria. Para ele, estas ocupam-se da descoberta
de leis que contemplam e explicam todos os fendmenos. Nao existe, porém, totalidade nas leis
artisticas, “estas compdem-se, sobretudo, de excecdes!” (SCHOENBERG, 2001, p.46). Conclui,
assim, que a harmoniatrata-se de um “sistemade representacao dos acontecimentos” (Ibid., p.451).
Alias, interessante notar que essa discusséo é travada por SCHOENBERG desde o primeiro capitulo
de sua obra, cujo titulo apresenta a indagacao: “Teoria ou sistema expositivo?”.

Levando-se em conta esses embates, é possivel concluir que somente uma taxionomia nao
fornece os fundamentos necessarios para a edificacdo de uma teoria harménica, porque s6 a

7 Aterminologia poiético, estésico e neutro é de autoria de JEAN MOLINO (Cf. O Fato Musical, p. 111-164).
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comparacao dos fatos harmdnicos com o estoque classificatorio de uma teoria ndo demonstra
o tipo de relacdo e o processo organizacional da harmonia. “Os modelos de referéncia, por si
s6s, ndo implicam nos mesmos instrumentos de decisdo” (NATTIEZ, p.261). Aimportancia ndo
esta no modelo em si, descrito pela teoria, mas no uso que o compositor faz das entidades
harmonicas. Desta assertiva poder-se-ia indagar: esse uso € irremediavelmente pessoal ou é
norteado por algum principio comum? Aindagacao conduza proxima consideracdo de NATTIEZ.

Principio transcendente
“Amaior parte das teorias harménicas baseia-se num principiotranscendente, que se pretende
valido paratodo o periodo tonal” (NATTIEZ p,.266).

Poder-se-ia remontar até o século Vl a.C., com os fildsofos de Mileto, a atitude explicativa do
universo por meio de um principio gerador. ARISTOTELES denominava-os de fisi6logos
[physiologoi], estudiosos da physis (fonte originaria, processo de surgimento e de
desenvolvimento). Com intuito de elaborar suas cosmogonias filoséficas (conhecimento do
que produz ou gera a ordem universal) esses fildsofos elegiam premissas sobre as quais
baseavam seus entendimentos. O monismo corporalista, isto é, a diversidade das coisas
existentes provindo de uma Unica physis corpdrea, € uma dessas premissas. Abusca por um
principio originario da ordem conduziu PITAGORAS a experiéncia com o monocordio, donde
deduziu as relacGes de ressonancia natural. O carater cientifico legado pelo pitagorismo
encontrou desdobramentos em ZARLINO, que retomou 0s experimentos com o monocoérdio.
Os escritos de ZARLINO, por sua vez, serviram de base para o tratado de RAMEAU. E possivel
verificar que o sistema de ressonancia natural, ou série harmonica, serviu de fundamento para
um grande numero de livros de harmonia e propiciou bases para determinar os conceitos de
consonancia e dissonancia. Anecessidade dobalizamento teGrico em um principio da natureza
fez com que, ao longo da histdria, a série harmonica se constituisse em lei natural, alicerce das
teorias que pretendiam explicar os fenbmenos harmoénicos. SCHOENBERG, em 1911,
fundamenta seu entendimentode consonanciae varios aspectos doseu livro nessaconcepcao.
E para justificar a existéncia das manifestacdes artisticas, vai além, admitindo a existéncia de
toda a arte como imitacdo da natureza. Segundo ele, a natureza é imitada pela musica na
reproducéo linear (melodia) e simultanea (harmonia) dos parciais harmdnicos do som: “se a
escala é aimitacdo do som horizontalmente, em sucessao, os acordes sdo aimitacao vertical”
(SCHOENBERG, 2001, p.67). Voltando a citacdo de NATTIEZ, compreende-se que a maior
parte das teorias harmdnicas também elege um principio de base e julga-o vélido para a
explicacdo do funcionamento global da harmonia de todo o periodo da pratica comum,
independentemente das variacfes estilisticas trazidas peloscompositores. Mais adiante afirma:

O conhecimento desses principios transcendentes é fundamental paraexplicarem detalhe as
andlises ou as decisdes apresentadas pelos autores de tratados: face a uma determinada
anélise é necessario remontar ndo somente a teoria de referéncia, mas também ao principio
transcendente dessa teoria ..., principio donde deriva um certo nimero de consequéncias
(NATTIEZ, p.257).

Basicamente, os tedricos da pratica comum valem-se de quatro principios transcendentes:
a série harmdnica ou sistema natural de ressonancia, a escala, a superposicao de intervalos
de tercas para construcdo dos acordes e o ciclo das quintas. Esses principios possibilitariam
a deducédo da formacédo e constituicdo dos acordes, bem como de seu modo de
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relacionamento e organizagdo no sistema harmodnico tonal. Poder-se-ia explicar essas
deducdes da seguinte maneira: o sistema de ressonancia natural fornece a série dos parciais
harmadnicos; estes, condensados no interior de uma oitava, configuram-se enquanto padrdes
escalares; a superposicdo de intervalos de tercas sobre as notas da escala engendram os
acordes e o respectivo campo harménico; as relacdes entre estes acordes sdo guiadas
pelo ciclo das quintas, que indicam as regifes tonais proximas ou afastadas; a movimentagéo
linear dos sons da escala pode ocasionar sobreposi¢cées de notas estranhas aos acordes,
ou seja, dissonancias; a resolucdo destas dissonancias é responsavel por conferir
direcionalidade ao fluxo harmdnico.

Uma primeirainquietacao que se apresenta, aluz destas consideracoes, refere-se a eleicéo
dos intervalos de tercas para a constituicdo dos acordes. Aexplicacdo de DAHLHAUS para
esta primazia advém de seus estudos sobre as origens da tonalidade harmonica. Ele
entende, junto com outros musicélogos e tedricos, que a tonalidade melédica, precedente
da harmonica, é o ponto de partida para investigacdes dos desdobramentos que se deram
sobre a evolucdo da harmonia. Assim sendo, os estudos sobre o principio de construcéo
dos acordes devem remontar a tonalidade melodica medieval. De acordo com DAHLHAUS,
esse principio
. .repousa na observacdo de que, tanto nas melodias sacras quanto seculares da ldade
Média, umaprimeira secao- na qual tbnica, terga, quintae, algumas vezes, sétima (D - F—- A
—CouG-B-D - F)apareciam como notas principais e suas segundas inferiores C - E —
G -B ouF- A-C - E) como notas subsidiarias - era geralmente seguida por uma segunda
secao na qual esta situagao era revertida. Conseqliientemente, parece razoavel propor uma
férmula para as estruturas melddicas modais da seguinte maneira: um campo harmonico [key]
€ composto de dois niveis de tergas, (1°) tdnica, terca, quinta e sétima (D—-F - A-C) e (2°)
nota adjacente, terca adjacente, quinta adjacente e sétima adjacente (C —E — G — B), por meio

do qual as notas adjacentes funcionariam (a) como notas subsidiarias nas se¢des principais
ou (b) como notas principais nas sec¢des subsidiarias (DAHLHAUS, 1980, p.53).

A atribuicdode umaorigem melddica para a superposicao detercas na constituiciodos acordes
é, também, analisada por HABA, que sugere ser esta configuracdo decorréncia do uso
simultaneo de trés escalas (modos) gregas: “a voz inferior forma a escala lidia (C); a voz
intermediaria constitui a dérica (E-F-G-A-B-C-D-E) e a voz superior a hipofrigia (G-A-B-C-D-E-
F-G), de acordo com arespectiva nomenclatura grega das escalas” (HABA, 1979, p.30). O Ex.
9 traduz esta idéia em notacao musical, apresentando esses trés modos nas formas isolada e
superposta.
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Ex. 9: suposta formacao de acordes pela superposicdo de modos gregos

50



Hé& quem sugira (como CHAILLEY, por exemplo) que as notas agregadas ao som fundamental
obedeceram a umaordem de apari¢cao correspondente aosintervalos dasérie harmdnica. Dessa
maneira, ao canto monddico medieval agregaram-se os intervalos de oitava e, posteriormente, o
de quinta, originando o organum. Mais adiante, o intervalo de terca foi admitido, e assim
sucessivamente, acompanhando a respectiva sequéncia de aparicdo dos intervalos da série
hamadnica. O acolhimento da terca deu-se, aproximadamente, em concomitancia com o periodo
de transicdo da polifonia para a harmonia (entendida, nesse ponto, no seu sentido mais estrito,
vertical). Esta, ao incorporar o intervalo de terca, estaria em concordancia com uma orientacao
natural. Essa proposta, todavia, encontra acentuada rejei¢cao e contestacao entre outros tratadistas
(por exemplo, KOECHLIN noseu Traite de I'hnarmonie de 1930), os quaisentendem haver apenas
uma semelhanca entre 0 movimento dos harménicos e sua aceitacdo no decorrer da historia da
musica, ndo implicando em uma lei geral ou cientifica (cf. também NATTIEZ, 1984, p.258-260).

As tentativas de explicar objetivamente (sem apelar para critérios estéticos) a eleicao arbitraria
dosintervalos deterca naconsolidacdo da estruturaacordica, deixam transparecer aimportancia
do principio de base adotado pelos tedricos, j& que apontam para a existéncia primeira, quer
sejada série harmoénica, de um ciclo de tercas (como apresentado por DAHLHAUS) ou de uma
escala, como geradores da musica tonal. A partir dessas premissas, pode-se depreender 0s
conceitos sobre os quais baseia-se a harmonia dapraticacomum. DAHLHAUS (cf. 1992, p.176-
179) aponta cinco deles: acorde; inversao; dissonancia; técnica construtiva e relacionamento
das notas; tonalidade e campo harmdénico. OTTMAN (cf. 1992, p.272) amplia para dez esses
conceitos ou relacdes primarias:

1. tonalidade — a predominancia de uma nota como nucleo de atracao;

2. sistemas de escalas — tendo como principais as escalas maior e menor;

3. regides tonais [keys] — determinadas pelo ciclo das quintas, podem estar préximas ou
distantes datbnica;

4. acordes — agregados sonoros percebidos como unidades singulares;

5. inversao — retencao da identidade de impressdo do acorde mesmo quando a nota
fundamental n&o se encontra na suavoz inferior (mais grave);

6. sucessdo de acordes — o relacionamento entre acordes, comumente baseado em
progressdes de fundamentais movimentando-se, em geral, por ciclo de quintas;

7. sons ndo harmbénicos — notas estranhas a estrutura acordica (demandam tratamento
especial);

8. melodia — construgéo sonora linear que, na maioria dos casos, relaciona-se estritamente
com a estrutura harménica subjacente. Esta vinculada ao contexto idiomatico em que se
insere (escrita vocal ou instrumental);

9. ritmo — padrbes de duracdes organizados em unidades métricas (compassos), donde
derivam as sensacfes de acento métrico e sincopa;

10. passo ou ritmo harmonico — provocado pela alternancia de acordes, geralmente,
subordinada a organizacdo métrica das duracdes.

O intuito, a seguir, € verificar a ocorréncia desses conceitos nas propostas tedricas adotadas
para o repertério pantonal.

Admitindo-se que a musicapantonalnao tencionouuma negacao pura e simples da tonalidade,
mas representou uma continuacdo ou consequéncia normal da estética anterior (cCujo percurso
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encontrou procedimentos que acabaram por enfraquecer as bases do sistema tonal, porém
trouxe implicito, inclusive no préprio nome, resquicios tonais), pode-se inferir dos conceitos
supra citados aqueles que foram transformados ou abolidos.

Na expansadodo discurso harménico, sobretudo no pés-romantismo, foram incorporadasregides
tonais cada vez mais remotas, debilitando a preponderancia da tbnica enquanto unico pélo de
atracao; a melodia perdeu seu carater “vocal’ e sua subordinacdo harménica; ritmo e passo
harmonico tornaram-se cada vez mais complexos; as novas escalas (exoéticas) utilizadas pelos
compositores forneceram novas configura¢des acordicas (pois os acordes eram , amiude,
erigidos com as notas das escalas empilhadas em intervalos de tergas) que, por sua vez,
implicaram em inversdes peculiares, formas de relacionamento distintos dos movimentos de
fundamentais, fungdes diferenciadas e novo tratamento da dissonancia.

Levando-se em conta estas transformacfes, umaquestao € suscitada: se 0s conceitos referidos
acima sdo gerados por premissas ou principios de base, a modificagdo deles alteraria,
consequentemente, suas premissas? Na busca de resposta a essa pergunta, vé-se, pela
avaliacdo dos desdobramentos ocorridos sobre o discurso harménico, que a transformacéao
mais significativa dessas premissas deu-se na configuracdo do acorde. Entendia-se que a
estrutura acérdica advinha dos principios de base (série harménica). Destituindo-se a primazia
das tercas, a série harménica continuou em seu lugar, mas todos os conceitos descritos acima
sofreram retificagcdes. Julga-se, assim, que independentemente da possibilidade de derivacéo
de uma escala a partir dos parciais resultantes de um som fundamental ou do relacionamento
por progressdes de quintas, a modificacdo mais contundente, responsavel pela crise nas teorias
harmdnicas, ocorreu na estrutura dos acordes, 0s quais passaram a nao mais encontrar
classificacdo no sistema por sobreposicéo deintervalos de tercas. Essamudanca n&o questionou
a existéncia, tampouco modificou o0 modelo da ressonéancia natural, mas prop6s o
estabelecimento de novos padrdes acordicos (ou arquétipos) distintos dos anteriores. Estes,
por sua vez, demandaram nova(s) maneira(s) de relacionamento.

Concluséao

A guisa de conclusdo dessa incursdo sobre as consideracdes de NATTIEZ, a respeito das
condicdes e variaveis viabilizadoras de uma teoria da harmonia tonal e sobre a pertinéncia da
extrapolacado desses fatores paraumaconstrucaotedrica analoga nocampo damusica pantonal,
verifica-se que esta nova estética propicia:

» aidentificacao de entidades harménicas, explicitadas na superficie musical (ou plano de
frente, valendo-se daterminologia schenkeriana);

» aocoménciadeduracdes que permitem as entidades serem percebidas enquantoacordes;

» aexisténciade modelos de referéncia ou de um estoque classificatorio destas entidades.

Entretanto, os “principios transcendentes” de NATTIEZ, supostamente responsaveis pela
explicagéo do funcionamento daharmonia da pratica comum — entendidos ndo peloseu carater
“natural”’, mas pelo que fornecem de meios para a compreensao do relacionamento tonal — ndo
permitem um transporte direto e reciproco para a nova pratica. Os conceitos apontados,
principalmente os que regiam a constitui¢cdo e relacionamento dos acordes (como o ciclo das
guintas, por exemplo), sofreram modificacdes. Essas reformulacdes exigiram a revisao do
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conceito de consonéancia e dissonancia, bem como a reavaliacao das funcdes atribuidas a
essas entidades recém criadas.

Reafirma-se que uma norma ou principio de base objetivo, regulador dos mecanismos de
conexao harmonica, queda-se ausente quando se intenta explicar o relacionamento acordico
pantonal. Afalta desse elemento condicional constitui-se num impedimento para a criagdo de
uma teoria genérica sobre a harmonia pds-tonal, pois esta nao pode prescindir justamente do
elemento explicativodo seu modoorganizacional. Isso ndo quer dizer que ndohajaparametros
estruturadores nesse processo. A existéncia de elementos recorrentes que estabilizam e
conferem coeréncia ao discurso harménico favorece outras abordagens sistémicas.
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Klavierstlick IX de Karlheinz Stockhausen:
estratégias de aprendizagem e performance

Luciane Cardassi (University of California, San Diego, EUA)
luciane@lucianecardassi.com

Resumo: Neste artigo, que deriva da minha tese de doutorado Contemporary Piano Repertoire: A Performer’s
Guide To Three Pieces by Stockhausen, Berio and Carter, relato minha experiéncia de aprendizagem e performance
da obra Klavierstiick IX de Karlheinz Stockhausen. Discuto neste texto os problemas técnico-pianisticos que
encontrei e as estratégias de que lancei mdo a fim de superar tais dificuldades, além de algumas questbes
analiticas e historicas da obra e do compositor que julgo importantes para a performance criteriosa desta peca
para piano.

Palavras-chave: misica contemporanea, musica para piano, performance, Stockhausen, Klavierstiick 1X.

Karlheinz Stockhausen’s Klavierstick IX: learning and performance
strategies

Abstract: Inthis article, which derives from my doctoral dissertation Contemporary Piano Repertoire: A Performer’s
Guideto Three Pieces by Stockhausen, Berio and Carter, | write about my experience of learning and performing
Klavierstiick IX by Karlheinz Stockhausen. | discuss here the technical problems that | found, as well as the
strategies that | made use in order to overcome those difficulties. | also bring some analytical and historical
guestions about the work and the composer that | find important for a rigorous performance of this piano piece.
Keywords: contemporary music, piano music, performance, Stockhausen, Klavierstiick 1X.

1. Introducéo

Durante meus estudos de Doutorado em Musica Contemporanea na University of California, San
Diegol, tive a oportunidade de incluir em meus recitais algumas das obras mais significativas do
repertorio parapiano composto na segunda metade do século XX. Dentre essas obras, encontra-
se a que escolhi como objeto deste artigo: Klavierstiick IX (1961) de Karlheinz Stockhausen (b.
1928). Vérios séo os trabalhos publicados sobre o processo composicional desta peca para
piano, entretanto séo raros os estudos que enfocam sua aprendizagem e performance, com a
excecao dos trabalhos dos pianistas Herbert Henck (1978) e Claude Helffer (2000).

Muito freqientemente, no estudo de um instrumento ou canto, o aluno aprende com alguém
gue tenha maior experiéncia, e que normalmente ja tenha tocado determinada obra, e a
transmissao dessa experiéncia, que ocorre oralmente e através da demonstracédo pratica, fica
na grande maioria das vezes restrita ao espaco da sala de aula. Raramente esse trabalho é
documentado. Na musica contemporanea, as obras muitas vezes produzem certo estranhamento
no intérprete. Anotacaotraz elementos ndotradicionaise a prépria composicaofrequentemente
requer do intérprete uma determinacdo muito grande para que seja ultrapassada esta primeira
barreira, a da partitura intrincada. O aprendizado de obras tais como Klavierstick IX de
Stockhausen requer um tratamento de pré-leitura, pois estas nao possibilitam uma leitura a
primeira vista. Nesta fase de pré-leitura € que o intérprete procura compreender a notacao,

1 Doutorado realizado com bolsa de estudos da CAPES - Brasil
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desvendar os problemas técnicos e definir estratégias para resolvé-los, e € exatamente onde
este trabalho encontra sua razdo de ser.

O presente artigo tem como objetivo a discussdo da obra Klavierstick IX de Karlheinz
Stockhausen partindo do ponto de vista de um intérprete que vem estudando essa obra ha
alguns anos e que jateve a oportunidade de apresenta-la em recitais diversas vezes. Mantive
uma perguntaconstante enquanto elaborava este texto: se um alunoou colega pianista quisesse
estudar a Klavierstiick IX de Karlheinz Stockhausen e me pedisse sugestdes sobre como
aprender tal obra, o que eudiria? Que alicerces embasariam minhas respostas?

Com este enfoque, a discussao foi organizada em 4 tépicos (Periodicidade x Aperiodicidade;
Desafios Ritmicos; Sequéncias, Trinados, Acordes e Clusters; e Simulacdode sons eletrénicos)
abordando questbes técnico-pianisticas ou analiticas que considero fundamental para a
execucdao criteriosa da peca. Incluo também sugestdes de como superar os desafios
encontrados, além de um breve histérico do compositor e da obra.

Uno-me ao coro crescente de pesquisadores brasileiros que acreditam serimprescindivel para
o futuro da pesquisa em performance, no Brasil e no mundo, que passemos cada vez mais a
documentar nossa experiéncia durante as muitas horas em que nos debrugcamos sobre uma
partitura e recorremos a tantas estratégias, muitas vezes intuitivas, outras vezes resultado de
muita reflexdo. Esse tipo de documentacdo poderda — quica — diminuir a distancia entre
pesquisadores da area tedrica e pratica.

2. Karlheinz Stockhausen

Ao observarmos aspectos da vida de Karlheinz Stockhausen, podemos entender melhor
0 seu “desgosto pelo ritmo regular, o que o faz recordar da radio Nazista, e sua
consequente preferéncia por ritmos em que ‘os musicos parecem flutuar livres’”” (HARVEY,
1975, p. 9). Stockhausen nasceu em Mddrath, Alemanha, em 22 de agosto de 1928. Seu
pai, por ser o diretor da escola do vilarejo onde eles viviam, tinha que coletar contribuicdes
para o Partido Nacional-Socialista durante o Terceiro Reich, e costumava levar o jovem
Karlheinz nessas suas visitas. Em 1939 seu pai vai para a guerra e em 1945 morre
lutando na Hungria. Sua mae havia também falecido, em 1941, depois de alguns anos
enferma. Stockhausen iniciou seus estudos de piano aos seis anos de idade, e mais
tarde estudou também violino e oboé. Foi aluno da Escola Superior de Musica de Col6nia
entre 1947 e 1951, e, simultaneamente, estudou Musicologia e Psicologia na Universidade
de Colbdnia. Durante esse periodo, a fim de se sustentar financeiramente, Stockhausen
tocava com grupos de jazz e chegou até a fazer uma turné com um magico, fazendo
improvisacdes ao piano.

Embora a composicao ja estivesse presente em sua vida ha alguns anos, e desde 1950 ele
tivesse aulas de composi¢cao com Frank Martin, seu maior estimulo veio do encontro com a
obra Mode de valeurs et d’intensités de Olivier Messiaen, no Festival de Darmstadt em 1951.
De volta a Colonia, Stockhausen terminou sua tese de graduacgéo sobre a Sonata para Dois
Pianos e Percussédo de Béla Bartok, o que lhe deu o diploma de professor de musica para
escolas secundarias. Nesse momento, a composicao ja havia assumido importancia maior em
sua vida. Foi nessa época que ele escreveu Kreuzspiel (1951) e Kontrapunkte (1952), ambas
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paragrupos de camaracom piano. Também nesse periodo Stockhausenescreveuseu primeiro
artigo sobre musica eletronica, e em 1956 compds Gesange der Jinglinge para vozes e sons
sintetizados em tape. Comecou entao a trabalhar no seu grande projeto de onze pecas para
piano, as Klavierstiicke. Em 1953 deu aulas em Darmstadt pela primeira vez e desde entdo
sua influéncia se estende por geracdes de compositores de varias partes do mundo.

Desde os anos 50, Stockhausen demonstra interesse profundo pela musica eletrénica, através
das muitas composicdes e artigos publicados sobre o assunto. Entre as obras escritas durante
os anos 50 e 60, destaca-se Kontakte (1960) para piano, percussao e tape. Praticamente
todas as suas obras compostas depois de 1970 sédo tematicas e com intenso drama. Trans
(1971) requer que a orquestra seja iluminada por uma luz violeta e que seja vista através de um
véu, Inori (1974) tem um ou dois mimicos com gestos sincronizados com a orquestra, e Sirius
(1977) é uma obra teatral para quatro musicos e tape. O compositor reside atualmente em
Kurten, Alemanha, préximo a Colénia.

3. Klavierstick IX

Klavierstiick IX foi composta em 1954 e sofreu varias revisdes até sua versao final em 1961.
Juntamente com as Klaviersticke X e Xl, ela fecha o ciclo de onze pecas para piano que
representam o maior projeto composicional de Stockhausen daquela época. Klavierstiick IX foi
dedicada ao pianista Aloys Kontarsky, o qual estreou a obraem maio de 1962.

Embora seja uma peca para piano solo, sem a utilizacdo de nenhuma técnica expandida ou de
gualquer recurso eletronico, Klavierstiick IX explora o instrumento de uma maneira que parece
simular sons eletrdnicos. A obra é baseada em propor¢cdes matematicas, especialmente na
razdo 8 x 3, e apresenta suas duracdes organizadas de acordo com a série Fibonacci”.
Klavierstick IX apresenta duas idéias musicais basicas: uma que elabora o conceito de
periodicidade, com gestos mecanicos e organizacgao vertical, e outra, aperiddica, com musica
de carater mais lirico, com énfase na horizontalidade e com um timingintuitivo. Esses aspectos,
assim como suas dificuldades técnicas de realizacéo, seréo discutidos a seguir.

3.1. Periodicidade x Aperiodicidade

O compositor afirmou certa vez que Klavierstick X
coloca lado-a-lado formas diferentes de tempo musical: periodicidade e toda uma gama de
gradacges de aperiodicidade. Eventos rigidos, ‘monétonos’ séo transformados em outros flexiveis,

‘politonos’; algumas vezes os dois estdo abruptamente justapostos, outras vezes eles se fundem
em conjuncgdes constantemente revigoradas (Stockhausen, in WORNER, 1973, p. 36).

Apecateminiciocomum acorde de quatro notas, formado pela sobreposicdode dois intervalos
de quarta justa (D6# - Fa # e Sol - D6), a distancia de um semitom e guardando relacao de
tritono (entre DO#e Sol e entre Fa# e DG). Este acorde € repetido 140vezes em um andamento
de e= 160, com um diminuendo continuo de fortissimo a pianissimo. Arepeticdo deste acorde
representa o material vertical de Klavierstick IX (Ex.1). O acorde, com variacbes minimas,
reaparece muitas vezes na pega, mantendo sempre o mesmo andamento.

2 Leonardo Fibonacci, 1170-1240. Asérie Fibonaccié a seqiiéncia 1,1, 2, 3,5,8, 13,21, 34,55...., geradapela
regraf =1, =1,f, =f +f, Nessaseérie, cada nimero & a soma dos dois nimeros que o precedem.

T+l
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Ex. 1 —Klavierstick IX — acordes repetidos (Comp. 1)

Contrastando com este material vertical, um gesto cromatico ascendente € justaposto no compasso
3, representando o material horizontal de carater lirico da peca (Ex.2). O andamento passa de
e=160 para e 60. A notacéo ainda é precisa, mas apenas para as notas maiores. As notas de
escritareduzida, como se fossem apogiaturas, oferecem certaliberdade de interpretacéo e conferem
a este gesto um carater improvisatorio. Essa passagem funciona na verdade como uma transicdo
entre os acordes repetidos no inicio e o material improvisatorio elaborado no final da peca, ou seja,
este material constitui a ponte entre periodicidade e aperiodicidade nestacomposicao de Stockhausen.
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Ex. 2 — Klavierstiick IX — material cromatico horizontal (comp. 3 —e = 60)

Uma das dificuldades desta peca esta justamente em transitar entre os gestos medidos e o0s
gestos improvisados. A partir da extrema periodicidade de seu inicio (Ex. 1), Klavierstiick IX se
move gradualmente na direcdo de uma total aperiodicidade no final da obra, numa disposicao
mais improvisada ritmicamente, com notas rapidas em gestos dinamicos, caoticos, que devem
ser interpretados de maneirairregular dentro de um determinado periodo de tempo (Ex. 3). Na
secéo final de Klavierstiick IX, o material horizontal se torna muito mais livre ritmicamente,
permitindo ao intérprete elaborar seu proprio ritmo. Na figura abaixo, as notas maiores devem
ser executadas em niveis elevados de intensidade, enquanto as notas pequenas devem ser
executadasem piano, ppou ppp (Ex. 3). As notas pequenas podem ser agrupadas pelointérprete
ad libitum, mas devem ser sempre executadas em andamento bastante rapido. Além disso, o
carater aperiddico destas figuracfes rapidas deve ser enfatizado nesta secao final, que deve
alcancar um nivel maximo de aperiodicidade bem ao final da peca.
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Ex. 3 — Klavierstick IX — figuracdes rapidas em grupos irregulares (comp. 141-147)
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Existe um aspecto dessa dualidade periodicidade/aperiodicidade que merece atencdo especial. Os
acordes repetidos no inicio da peca sugerem controle e organizacdo em um movimento mecanico,
enquanto os gestos de caréterimprovisatorio nofinal da pega sugerem um movimento menos mecanico,
mais humano. Isto é verdade se nos mantivermos atentos apenas ao parametro ritmo. Acusticamente,
oque ocorre € exatamente o contrario. Os acordes repetidos, tocados sobre umateia de ressonancia
criada pelo pedal dos abafadores que se mantém baixado durante toda a passagem, produz um
campo de reverberacéo sobre o qual o pianista tem muito pouco controle. Ressonancias simpaticas
ocorrem, assim como a énfase involuntaria nesta ou naquela nota do acorde de quatro sons. Mesmo
com precisao ritmica na repeticdo dos acordes e controle rigoroso do diminuendo, as 140 repeticdes
do acorde no registro médio-grave do piano revelam pequenas variagdes e produzem um campo de
reverberacao que surpreende tanto ao intérprete quanto ao ouvinte. Este efeito aclstico de instabilidade
ndo ocorre no final da peca, onde o ritmo € improvisado e as notas, executadas no registro agudo do
instrumento, ndo produzem ressonancias simpaticas. Acusticamente, o resultado estd mais sob o
controle do intérprete. E como se uma teia de ressonancia fosse limpa no final, e o caos acustico do
inicio da obra fosse transformado em uma linha improvisada, porém acusticamente estavel.

O conhecimento desse aspecto da composicdo € fundamental para uma execucao criteriosa de
Klavierstick IX. A dualidade periodicidade/aperiodicidade deve fazer parte do dia-a-dia do pianista
gue se aventura por esta peca. O compositor transita por esses dois conceitos durante todo o
tempo, em muitos graus de sutileza, e acredito que, se o pianista tiver em mente esse aspecto da
composicao, tera facilidade em exibir, durante sua performance, tanto o contraste entre passagens
radicalmente opostas, quanto naguelas que parecem transitar entre gestos periédicos e aperiodicos.

3.2. Desafios Ritmicos

Um dos primeiros grandes desafios que o pianista encara ao estudar esta peca é a repeticao
de acordes, que precisa ser feita no tempo de e= 160 com precisdo ‘maquinal’. Ele deve ser
capaz de repetir o acorde 140 vezes, mantendo controle absoluto sobre o andamento, enquanto
realiza um diminuendo incrivelmente longo e gradual, partindo de ff e chegando a pppp. E
fundamental que se estude essa passagem de repeticdo dos acordes com metrébnomo, para
gue otempo fique internalizado e seja mantido durante toda a passagem. Pode-se inicialmente
estudar a passagem focalizando apenas o problema da exatiddo ritmica e manutencdo do
andamento. Depois de vencida esta etapa, estuda-se o diminuendo gradual.

Outro problema a ser abordado nesse inicio da peca € a contagem dos 140 ataques. O que
fazer para ndo se perder nessa contagem? Preferi subdividir os 140 ataques em grupos de 10.
Minha escolha foi a seguinte:
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Fig. 1 — Klavierstiick IX — opcao de contagem dos 140 ataques no comp. 1

then

Achei utila contagem em trés colcheias no final desse compasso, ja que assim eu manteria um
controle maior na seminima pontuada que fecha esse bloco e que precede uma nova sequéncia
de acordes repetidos. A mim foi de grande ajuda a contagem em dezenas. Internalizei os
grupos de cinco colcheias e quando executo essa passagem consigo contar facimente as
dezenas de um a 13, sabendo que ao final desses 13 grupos de 10 estou pronta para as
subdivisbes emtrés colcheias. Vale lembrar que esta € apenas uma ferramenta paracontagem.
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Esses agrupamentos, sejam em dez ou em qualquer outra subdivisdo, nunca deverdoacarretar
gualquer acento nos acordes. A contagem deve ser completamente independente do resultado
sonoro e nao deve, de maneira alguma, comprometer o diminuendo gradual.

A exatiddo dos acordes repetidos € apenas o primeiro desafio ritmico. O préximo € ser capaz
de alternar entre dois tempi (e= 160 e e = 60), pois eles ocorrem em toda a obra e sdo
freqUentemente justapostos sem transi¢cdo. No Ex. 4 vemos uma passagem em que esses dois
andamentos sdo constantemente alternados. Acredito que essa alternancia de indicagdes
metrondmicas tao rigorosamente controladas e justapostas possa ser vista como um traco da
musica eletrdnica, na qual os sons podem ser “cortados” e “colados” de maneira precisa, entre
andamentos diferentes, a qualquer momento.
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Ex. 4 — Klavierstick IX — alternancia entre os andamentos 160 e 60 (comp. 79-87).

A maneira que escolhi para estudar esses dois tempi foi memorizando a unidade 120 (como
“metade” de um segundo), o que eu poderia facilmente checar em meu relégio a qualquer
momento. O primeiro problema foi internalizar a unidade 120. Feito isso, eu dividia 0 120 em
guatro, o que produz uma unidade de 480. A partir darepeticdo dos grupos de quatro ataques
(cada um em unidade 480), eu alterava o acento dos grupos de quatro para grupos de trés
ataques, o que leva a unidade 160 (quadro 2). Esse estudo pode ser realizado em qualquer
local e hora, ja que ndo precisa acontecer proOximo ao instrumento. Quanto mais internalizada
a transicao entre 120 e 160 longe do instrumento, melhor e mais rapido sera o aprendizado
dessas passagens. E fundamental que se adquira total confianca na transi¢éo entre esses dois
andamentos para a realizacdo de uma performance convincente de Klavierstick IX.

| | =120

L[| | =480:4=120
|
|

[T 11 =480:3 =160

Fig. 2 — Klavierstiick IX — alternancia de andamentos: 120 e 160
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3.3. Sequéncias, Trinados, Acordes e Clusters

Os materiais musicais principais ja foram discutidos: o vertical, com gestos mecanicos, representado
no inicio de Klavierstick IX, e o horizontal, de carater mais lirico e improvisatorio, encontrado no
finalda peca. Além desses dois materias existem também: seqliéncias de carater poliféni ico’ (Ex.5),
passagens com trinados continuos (Ex. 6) e uma se¢cdo com acordes em staccato tocados sobre
uma rede de ressonancia gerada por um cluster sustentado pelo pedal sostenuto (EX. 7).
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Ex. 5 —Klavierstick IX — sequiéncia de carater polifénico (comp. 21-25)

Ex. 7 — Klavierstiick IX - acordes em staccato tocados sobre uma rede de ressonancia (comp. 94-104)

Em todas essas passagens o pianista deve manter um tempo de e= 60. Esses materiais sao
continuamenteinterrompidos pelo material de carater mecanicoem e=160. Entre asdificuldades
técnicas dessas passagens encontram-se nao s a alternancia de andamentos, ja discutida no
item sobre desafios ritmicos, mas também as constantes e extremas mudancas de intensidade
e registro. Costumo estudar esses trechos em tempo muito mais €= 60, procurando sempre
chegar sobre cada nota e cada acorde o mais rapido possivel. Dessa maneira, quando o trecho
€ tocado no andamento solicitado na partitura, as maos preparam rapidamente e de maneira
precisa o proximo ataque.

8 O carater poalifénico desses trechos é gerado pela independéncia de intensidade que ocorre entre pequenos
gestos melddicos em diferentes registros do piano.
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Quanto aos trinados, procuro trabalhar a passagem da seguinte forma: inicialmente euisolo otrinado,
estudando a passagem semele, depois trabalho em andamento lento com o trinado, e vou acelerando,
gradativamente, até chegar ao andamento pedido pelo compositor. E essencial que se desenvolva
um nivel elevado de independéncia das vozes em umamesmamao a fim de que se consiga executar
os trinados em intensidades reduzidas como pede a partitura. Além desses elementos, o dominio
dos trés pedais se faz necessario, aspecto esse que sera discutido mais detalhadamente a seguir.

3.4 Simulacao de sons eletronicos

Stockhausen compbs Klavierstiick IX em um periodo em que desenvolvia um trabalho intenso
com musica eletrénica, como detalhei acima. Um de seus interesses no que se refere a musica
eletrGnica era encontrar maneiras de alterar as caracteristicas naturais do som. Por exemplo,
Stockhausen procuravaalterar ou esconder o ataque de um som, sabendo que o ataque € poderosa
ferramenta de identificacdo do timbre de um instrumento musical. Na musica eletrnica,

Stockhausen podia escolher qualquer tlmbre além de controlar os outros elementos doenvelope
sonoroindependentemente do ataque Em Klavierstiick IX, Stockhausen faz uso meticuloso dos
trés pedais do piano moderno comoumaferramenta para simulagéo de efeitos eletronicos. Esses
efeitos nao ficam aparentes na partitura, mas séo o resultado sonoro de indicacdes detalhadas
dadas pelo compositor. Eles podem ser extremamente interessantes e desafiadores para o pianista:
guando sons ‘estranhos’ precisam ser criados pelo instrumentista, ele € convidado a tomar decisdes
baseadas na experiéncia auditiva e a interpretacao da obra acaba por se revelar mais criativa.

Algumas vezes a partitura solicita que o pianista adicione o pedalunacordade maneiragradativa,
como no inicio da peca, na repeticdo de acordes (ver Ex.1). Este efeito do pedal una corda
adicionado a uma rede de ressonancia auxilia a realizagdo do diminuendo, mas também gera
uma aura sonora diferente, um efeito de fitragem gradual que pode ser compreendido como
também inspirado na musica eletrdénica.
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Ex. 8 — Klavierstiick IX - efeito de sons eletrénicos criado pela mudanca rapida de pedal associada ao contraste
de intensidade e articulag&o (comp.16 — em 3/8)

Outro efeito pode ser percebido no Ex. 8, quando a utilizacdo rapida do pedal dos abafadores,

associada ao contraste extremo de intensidade, sugere um efeito de sons “cortados” de maneira

nado idioméatica para o piano. Esse efeito de cut off também pode ser relacionado com musica eletronica.

4 Na mausica eletroacustica costuma-se referir as propriedades de um determinado som como seu “envelope”, 0
gue consiste de ataque, sustentacdo, caimento e extin¢ao.

62



Uma vez mais, esses efeitos ndo sao aparentes na partitura e ndo consistem gestos pianisticos per
se. O som resultante parece ser umatentativade criar sons eletrénicos em um instrumento acustico.

A depressao gradual do pedal, que levanta os abafadores lentamente, e 0 movimento oposto, o de
levantar o pedal, e o consequente abaixar dos abafadores sobre as cordas do piano, que ocorre no
compasso 58 (Ex. 9), associado com o trinado continuo e rubato (accel. e rit.) nos acordes em
staccato na mao esquerda, geram também uma rede de ressonancia que pode ser vistaem paralelo
com a musica eletrénica. A ressonancia muda a cada ataque do acorde em staccato, e essa
mudanca ocorre sem que ointérprete possacontrola-la, o que geraumaimprevisibilidade acustica.
Estaimprevisibilidade é acentuada pelo trinado continuo na méo direita. Além disso, o cut off subito
pelo acorde em sforzando no final desse gesto por ser compreendido como a contrapartida
instrumental de sons que sdo “cortados” de maneira absolutamente precisa na musica eletrénica.
Além desses efeitos com o pedal una corda e com o pedal dos abafadores, o pedal tonal (ou
pedal sostenuto) é também utilizado na Klavierstiick IX para criar efeitos pouco usuais de
ressonancia que podem ser ligados a musica eletrbnica, como a passagem em que o pedal
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Ex. 9-—Klavierstiick IX — levantar gradual do pedal (comp. 56-58)

sustenta o acorde entre os compassos 95 e 109 (ver Ex. 7). Como se pode observar nos exemplos
1,7,8 e9, umarede de ressonancia é criada atraves da utilizacdo meticulosa dos pedais. Dessa
maneira o pianista pode criar a ilusdo de sons eletrénicos em uma obra para piano solo.

4. Comentarios finais

A musica contemporaneaapresenta novos desafios parao intérprete, e atinge, com freqiiéncia,
niveis elevados de complexidade técnico-interpretativa. A fim de estudar pecas tais como a
discutida neste artigo, faz-se necessario umtrabalho de pré-leitura, em que o intérprete planeja
como desvendar as facetas intricadas da obra. Quando se aprende uma peca complexa, é
imprescindivel estudéa-la em partes, dividir os problemas, soluciona-los individualmente, antes
de tentar executar toda uma pagina, ou um pentagrama, ou até mesmo um Unico compasso
com todas as suas complexidades. Compreender os diferentes materiais presentes em
Klavierstick IX, desenvolver um nivel de seguranca para a alternancia constante entre os
andamentos, manter total controle dos pedais, ter conhecimento sobre aimportancia damasica
eletrénica na producdo do compositor e, acima de tudo, ser capaz de escutar cuidadosamente
a ressonancia do piano, sdo um caminho proficuo para uma execucao criteriosa desta peca.

O que este artigo prop6s foi um trabalho minucioso de leitura, “guebrando” a musica em partes
menores, fazendo-a mais simples. Sugiro que ap6s o estudo exaustivo dessas partes, e sO
entdo, deve-se fazer o caminho inverso, o de execucao de partes maiores até a obra na sua
totalidade. Como o percussionista Steven Schick escreveu:
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O ato de aprender uma peca € primordialmente o de simplificagcdo, enquanto a arte da performance
€ a de (re)complexificagdo. No processo de aprendizagem, ritmos devem ser calculados e
reduzidos a algumas formas portaveis, as turbuléncias das microforcas da forma devem ser
generalizadas, e varios tipos de recursos mnemonicos devem ser empregados simplesmente
para que se lembre o que fazer em seguida. Uma pele artificial de consideracdes praticas deve
ser esticada saobre os pulmfes de uma pecaviva, que respira. A performance infla apeca, ajusta
0s minimos detalhes desse giroscdpio formal, revivifica estruturas polifénicas e imbui a energia
intelectual da partitura de uma fisicalidade cheia de significado (SCHICK, 1994, p. 133).

Paraque otrabalho de leiturada obraaqui discutida seja realizado de maneira criteriosa, € necessario
aceitar um processo lento de aprendizado, especialmente para pianistas pouco habituados ao repertério
contemporaneo. Aenergia e otempode estudo durante esse processo podem parecer exorbitantes,
e 0 objetivo final de performance pode parecer, de tio longinquo, quase inacessivel. E realmente um
caminho dificil, o do aprendizado cuidadoso e detalhado de uma peca tal como a Klavierstick X de
Stockhausen, porém, quando se consolida o trabalho de aprendizado com a experiéncia de
performance, uma espécie de fundacao arquitetdnica esta criada, e a partir dai, cada performance
vira consolidar ainda mais esse alicerce. Na minha experiéncia estudando e tocando esta peca de
Stockhausen, criei minhafundagéo sobre a qual posso construir detalhes, fazer pequenas diferencas
interpretativas aquiou ali, e apresentar minhainterpretacéo dessa pec¢aparao publicocom confianga.

Enfim, & fascinante notar que esta base sdlida ndo leva nunca a performances estéreis. Ao
contrario, cada vez que apresento esta peca espero ser capaz de encontrar o equilibrio entre a
maturidade que provém da experiéncia e a inquietacdo de uma primeira performance. Afinal,
existe sempre um detalhe ou outro que pode ser realizado de maneira diferente. No campo das
préaticas interpretativas, este € um de nossos maiores deleites, trabalhar as mindcias de uma
peca, lapida-Ha com cuidado, trazer a luz algo novo, realcarum detalhe que passara despercebido
em outro momento, fazer alguma coisa diferente. Mesmo que esses detalhes ndo sejam
percebidos por todos, ainda assim eles podem representar um salto na direcdo daquilo que
sempre buscamos como intérpretes, a nossa melhor performance.
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Resumo: Abordagem fenomenoldgica das Trés Pecas para viola e piano de César Guerra-Peixe, buscando
compreender o fenbmeno musical através da percepc¢ao do ouvinte. Apesquisa constou de duas fases: andlise da
obra baseada na abordagem fenomenolégica e andlise fenomenoldgica de duas gravagdes distintas da mesma
obra comparando-as com a andlise anterior. Com esta comparacéo, evidenciou-se que muitas das descobertas
da analise estédo contidas na interpretacéo dos musicos. A fundamentacéo tedrica foi desenvolvida a partir dos
conceitos propostos por Thomas Clifton, enfatizando os elementos tempo, espago e sentimento. Os resultados
obtidos com essa pesquisa foram uma maior aproximacgao e maior compreensao da esséncia do fenémeno musical
e novas possibilidades para se pensar o fendmeno musical.

Palavras-chave: andlise musical, fenomenologia, César Guerra-Peixe, Thomas Clifton.

Three Pieces by César Guerra-Peixe: a phenomenological approach

Abstract: A phemomenological approach of the Three Pieces for viola and piano by Brazilian composer César
Guerra-Peixe, seeking to understand the musical phenomenon through the perception of the listener. The research
had two steps: a musical analysis based on the phenomenological approach and a phenomenological analysis of
two recordings of the same piece, comparing them with the former analysis. With this comparison, it was made
evident that elements observed in the analysis are also present in the interpretation of the performers. The
methodology used was based onthe studies about phenomenology applied to music by Thomas Clifton, especially
his concept of the essences of the musical phenomenon: time, space and feeling. The results obtained with this
researchwere a greater approximation and understanding of the essence of the musical phenomenon and anew
possibility of conceiving the musical phenomenon.

Keywords: music analysis, phenomenology, César Guerra-Peixe, Thomas Clifton.

“A musica € um reservatorio de imagens nao explodidas.”
Giovami Piana

O objetivo deste artigo € analisar, a partir da perspectiva musica e fenomenologia, as Trés
Pecas (1957) paraviola e piano de César Guerra-Peixe (1914-1994). Este artigo esté dividido
em quatro partes: uma introducéo a fenomenologiaaplicada a musica, a analise fenomenoldgica
das Trés Pecas, a analise fenomenoldgica de duas gravacdes da referida obra, comparando-a
com a andlise anterior, e as conclusfes obtidas com essa pesquisa.

O objetivo da pesquisa foi aplicar os conceitos propostos pela fenomenologia na andlise do
fendmeno sonoro, especialmente os conceitos de espaco, tempo e sentimento. Para alcancar
tal objetivo nos baseamos, principalmente, nos conceitos propostos por Thomas Clifton em
seu livroMUSIC AS HEARD, A Study in Applied Phenomenology (1983). A pesquisa foi dividida
em duas fases: uma abordagem fenomenoldgica da obra Trés Pecas e uma analise
fenomenoldgica de duas gravacgdes distintas da mesma obra, comparando-a com a andlise
fenomenoldgica realizada anteriormente.
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Dois termos recorrentes nesta analise sdo “ouvinte” e “perceber”, que, no presente trabalho,
referem-se a percepcéo dos autores deste artigo sobre a obra. Outros ouvintes podem ouvir e
perceber de forma diferente a mesma obra, 0 que ndoinvalida uma ou outra analise, pois esta
composicao, por ser uma obra artistica, € multipla de significados e pode tocar a cada um de
modo Unico, podendoinclusive, “se mostrar’ diferentemente paraa mesma pessoa emmomentos
diferentes.

1. ABORDAGEM FENOMENOLOGICA - CONCEITOS PRELIMINARES

Baseando-nos em Heidegger, podemos entender fendmeno como 0 que se mostra e como
aparecer, aparéncia, aparecéncia. Logos € “o que deixa e faz ver aquilo sobre o que discorre e
ofaz paraquemdiscorre e paratodos aquelesque discursam uns com os outros” (HEIDEGGER,
2002, p. 62-63). Portanto, podemos compreender fenomenologia como: “deixar e fazer ver por
si mesmo aquilo que se mostra, tal como se mostra a partir de si mesmo” (ibid, p. 65). A
descricdo fenomenoldgica concentra-se nao em fatos, mas na esséncia, em descobrir o que
existe sobre 0 objeto e a experiéncia, o objeto e um sujeito. A abordagem fenomenoldgica
pretende evidenciar o que a musica é para o ouvinte, antes de tentar encaixa-la em padrées
pré-definidos. O objetivo dafenomenologia é chegar a esséncia das “coisas mesmas”.

A musica ndo existe sem um ouvinte que participe “corporalmente”, que interaja com ela e,
para a fenomenologia, 0 ouvinte deve permitir que a musica se mostre para ele. Obviamente,
cadasujeito ira perceber aspectos diferentes da musica, dependendode sua percepc¢édo, porém
a esséncia é amesma. Com afenomenologia, deixa-se de perceber o fendmeno musicalapenas
como sinais escritos na partitura, estes passam a ser percebidos como sinais e a0 mesmo
tempo ndo sinais. Na partitura os diversos sinais ao serem executados séo, para o ouvinte,
diferentes espacos, sons vindo de longe e perto, expansdes e retracdes no tempo, etc.

CLIFTON (1983) propfe quatro esséncias que constituem a experiéncia musical: tempo,
espaco, elemento ludico e sentimento. A seguir, apresentaremos a definicdo dos principais
tipos de eventos que ocorrem nas Trés Pecas e que pertencem as esséncias musicais de
tempo, espaco e sentimento.

1.1 TEMPO

Na esséncia tempo, temos 0s mecanismos de protenséo e retengéo, que fazem a ligacao
entre passado, presente e futuro. Retencé&o é alembranca do que foi ouvido e é o que permite
articular o passado com o presente. Ela também é responsavel pelas relacdes que o ouvinte
faz numa composicao, que d4 identidade a esta e nos capacita a dizer que pertence a algum
estilo, porexemplo. Aprotenséo € o futuro que o ouvinte antecipa e nao simplesmente espera.
E essa participacdo corporal (antecipar) que interage com o fendmeno musical. PIANA (2001),
propde chamarmos o mecanismo de retencao de “memaria”’ e 0 mecanismo de protensao de
“imaginar”.

A experiénciade comeco e fim tem para o ouvinte multiplos significados nofenédmeno musical.
Por exemplo, na experiéncia de comec¢o, a musica pode iniciar e o ouvinte percebe que ela so
comeca, realmente, alguns compassos depois. O fendmeno musical ndo segue a regra de
gue, dada a primeiranota, iniciou-se a musica, pois existem diversas possibilidades de comeco.
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Aexperiéncia defim pode, de maneira geral, ser vivenciada peloouvinte como parar e terminar.
Sao duas possiveis experiéncias de fim que tém pelo menos um ponto em comum: o siléncio.
Terminar € a nocao geral de fim que temos quando, por exemplo, uma cadéncia prepara um
final. Quando a musicatermina o ouvinte tem a sensacao de que algo se completou. J& parar,
€ a experiéncia de fim que ndo soa como fim: 0 ouvinte percebe que a musica acabou, mas fica
com a sensacado de que ainda havia algo para acontecer.

1.2 ESPACO

O elemento espaco é mais dificil de ser compreendido, talvez por imaginarmos - como nos diz
MAGNANI (1989) — que amusica € uma arte que ocorre apenas no tempo. Para ele, a musica
€ uma arte que ocorre também noespaco, sendoa arquitetura a arte que possui maior afinidade
com a musica. “O espaco interno na arquitetura, bem como na musica - nao deve ser pensado
como qualidade abstrata, mas, sim, como realidade variavel, sob a acdo de inimeros fatores”
(MAGNANI, 1989, p. 42).

Espaco, para Clifton, € uma regido fenomenoldgica em que néo ha diferenca entre o eu (self)
e a musica, ouvinte e musica habitam a mesmaregido fenomenoldgica. Desta forma, sempre
que se usar a palavra espaco neste artigo,estaremos remetendo & nocdo de espaco
fenomenoldgico. Sobre o elemento espaco, Clifton propde algumas ocorréncias, tais como
linha musical, superficies e profundidade.

Alinha musical € a “menor” forma (espacial) musical, porém ndo a mais simples. Ocorre com
freqUéncia na musica homofbnica. Sua caracteristica é ter um direcionamento e estar sempre
conduzindo para algum lugar.

A caracteristica da superficie é nao ter um direcionamento claro. Clifton lista quatro tipos de
superficies: Superficies indiferenciadas em que percebe-se auséncia de movimento, de
dindmica e de complexidade ritmica. Superficies de baixo relevo, que sao caracterizadas por
uma nao competicdo entre linha musical e superficie, por mudancas de timbre com outros
parametros mantidos constantes e pelo elemento tempo como pulso ritmico. Superficies de
médio relevosao caracterizadas por conter projecdes mais perceptiveis. Percebe-se contracao
e expansdo da duracdo, crescimento onde o som se expande em direcdo a um plano e
superposicao, onde sao percebidos diferentes planos sobrepondo-se uns aos outros.
Superficies de alto relevo séo caracterizadas pela presenca de uma base na qual € projetada
uma figura de incontestavel individualidade, mas que nédo esta isolada de algum tipo de base.

O conceito de profundidade mostra como o0 elemento espaco ndo é estatico. Por exemplo,
guando o ouvinte assiste um concerto de uma orquestra e percebe que o som emanado pela
trompa “vem de longe” ou uma determinada frase do trompete parece que foi tocada “do seu
lado” — e todos os instrumentos estdo no palco na mesma posicao: pode-se perceber que o
espaco é variavel.

As experiéncias de distancia e penetragdo estdo nos dominios daprofundidade. Apenetracéo

€ uma atividade que contribui para a experiéncia de continuidade. A penetracdo ocorre na
peca, mas nao a interrompe. A nogao de distancia é experimentada, por exemplo, quando o
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ouvinte percebe determinado som vindo de longe ou de perto sem a fonte sonora mudar de
lugar. Aexplicacao para tal fato € que o fenbmeno musical é constituido da interacdo do objeto
com o ouvinte. Adistancia pode ou ndo estar condicionada a dindmica e a localizacdo da fonte
sonora.

1.3 SENTIMENTO

O sentimento faz a interac&o do nosso interior com o exterior, do Eu (self) com o mundo natural
em que vivemos. As esséncias de tempo, espaco e elemento ludico séo tratados com um abrir-
se humano. Estas esséncias sdo unidas e adquirem sentido, através do sentimento. Para a
fenomenologia, a realidade da musica so6 se da porque existe alguém ouvindo e percebendo a
musica daquelaforma. O que a abordagem fenomenolégica pretende é discutir dois aspectos
separados, porém relacionados: os objetos e as experiéncias humanas dos objetos.

O sentimento caminha junto com o entendimento. Para Clifton, “os sentimentos iluminam o
caminho da reflexdo e a reflexdo sustenta, ratifica os sentimentos” (CLIFTON, 1983, p. 285).

2. ANALISE DA OBRA!

César Guerra-Peixe (1914-1994) compds as Trés pecas durante sua fase nacionalista, que se
iniciou em 1949 com a Peca para piano (que esta desaparecida) e se estendeu até o final de
sua vida. As Trés Pecas foram compostas especialmente para uma gravacdo fonomecanica
realizada por Perez Dworecki (violista) e Fritz Jank (pianista) em 1957.

1°movimento - Baido de viola
Percebe-se 0 movimento dividido em seis partes: X/ A/ B/ A’/ B’/ Coda. Chameide X a
introducao do piano (c.1 e 2), A (c.3-6), B (c.7-10), A’ (c.11-15),B’ (c.16-20) e Coda (c.21-23).
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Ex. 1: Tema apresentado pela viola c.3 e 4 (1° mov)

O ouvinte percebe esse movimento como uma superficie de alto relevo porque existe um
desenho bastante individual (tema daviola, vide Ex. 1) mas que mantém-se ligado a base (vide
Ex. 2). Percebe-se também nos primeiros compassos, que este movimento se da a cada dois
compassos, ja que o ostinato (c.1-2, Ex. 2) e o tema (c.3-4, Ex. 1) duram dois compassos e
existe um movimento de ‘impulso e queda” produzido pelo piano, sobre o qual discorreremos
abaixo. Percebe-se, também, um espaco que comeca menos amplo e f (c.1-5, Ex. 2) chega
ao climax, onde o espaco € mais amplo, (c.11-13, Ex. 4) e termina novamente menos amplo
ep (c.21-23, Ex.7). Este espaco (c.1, Ex. 2) € considerado menos amplo em relagdo ao climax
qgue é o trecho mais amplo. (Pode-se notar aqui, que o espaco pode ser independente da
dinamica.)

1 O manuscrito autografo em formato de bolso das Trés pecas, gentilmente cedido por Jane Guerra-Peixe,
encontra-se publicado integralmente neste niumero de Per Musi as p.82-94.).
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Ex. 2: Espaco aberto pelo piano / duas possibilidades do comeco c¢.1-5 (1° mov)

O fato de o movimento comecar com f e somente no c.5 chegar ao p, sendo um espago
menos amplo, se mostra para o ouvinte pelo menos de duas maneiras. Uma delas é que a
musica comeca realmente no c.5. Ja que o movimento se déa a cada dois compassos, 0s c.1-
2 seriam a apresentacédo do ostinato f, no ¢.3 é apresentado otema - (vide Ex. 2) e a musica
realmente comecano c.5, aindainserido no mesmo espa¢co menos amplo dos c.1-4.

Outra possibilidade que a musica mostraao ouvinte neste comeco é pensara nogaode impulso
e queda. Logo que a musica se inicia, deixa “cair* com for¢a a primeira nota (c.1, Ex. 2). Este
€ o primeiro impulso, abrindo 0 espa¢co e mostrando o ostinato que permanece por todo o
movimento. A partir dai, as outras notas, num movimento de queda, tem um impulso cada vez
menor até o pno c.5 (Ex. 2). Oque se d4 é umgrande impulsoinicial e trés quedas consecutivas
formando uma grande queda. S6 quando termina o movimento de queda € que a musica
comeca realmente.

Nosc.7-11 (Ex. 3 e 4), o ritmo hamadnico (que até entdo era a cada dois compassos; vide Ex. 3,
c.5-6) muda e o ouvinte passa a perceber o ritmo harmaonico a cada meio compasso (vide Ex. 3,
c.7-8). Essa aceleracdo(mecanismo de protenséo, o ouvinte antecipa/prepara o climax) conduz
ao climax e ajuda acriar o espago mais amplo que vai ser experimentado no c.11 (Ex. 4).

a cada dois compassos ¢.5-6 a cada meio compasso c.7-8
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Ex. 3: Ritmo harmdnico (1° mov)

No c.11, experimenta-se 0 mecanismo de reten¢do, porque s6 depois de confirmado esse
climax (c.11, Ex. 4) € que o ouvinte classifica 0 que veio antes como uma preparagao para o
climax. Antes de ouviro c.11, o ouvinte percebe o que acontece como uma aceleracao do ritmo
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harménico. Depois que o c.11 é ouvido, o trecho anterior passa a ser concebido como uma
aceleracao do ritmo harménico com uma preparacéo para o climax, confirmado no c.11.

—_——T
. z N S D | E & m - AL a2
[ paa” 2 e, o # T . et Fro. " x r .
¥ P L — — T | .
(1 #

pp——  — o e B — Wi = - P

o) - X ?i'i.ii.i!:ddaﬂ -

r —r—7 ! r —r— s + 5= >
_ IS -J- ,_.IF -
B . ] , = .fr

' - T h
A n e| ¥ i - g F u F| F
1 e | - : I 1

ql

-

Ex. 4: Climax e espaco mais amplo ¢.9-11 (1° mov)

O ouvinte experimenta o ¢.11 como um espa¢o mais amplo porque a aceleragédo do ritmo
harménico que ocorreu NOS compassos anteriores provoca uma maior movimentacao e a
sensacdo de ansiedade, que vem se juntar a dois outros fatores: 1) uma nova melodia
“escondida’ na méao direita do piano (c.11, Ex. 5), que provoca movimentagao neste trecho, e
2) as cordas duplas? na viola provocam uma sensa¢édo de amplitude que por si s6 chamam a
atencdo do ouvinte para este trecho. Além disso, temos 0 mecanismo de retencdo, pois as
notas que a violatoca sdo doisré em oitava, que é a mesma nota tocada no pianonos primeiros
compassos (c.1-6, Ex. 2) e nos ¢.8 e 10 como baixo, ou seja, uma nota que é mantida desde o
primeiro momento em nossa memadria e que aparece agora duplicada.
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Original apenas melodia “escondida” da méao direita

Ex. 5: ¢c.11 (1° mov)

4 Tocarcordaduplasignifica, nos instrumentos de cordas friccionadas, tocar simultaneamente em duas cordas.
Neste caso especifico, séo tocadas as cordas la e ré.
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Nos c.13-15 (Ex. 6), o ouvinte experimenta a sensacao de expansao do tempo ja que otema
“ganha” mais umtempo/pulsacédo sem, contudo, quebrar a regularidade de dois compassos do
movimento. Em vez de dois compassos 4/4, a musica nos surpreende com uma fuséo de dois
compassos (2/4 e 3/4 quesao percebidoscomoum5/4,c.14-15, Ex. 6) provocando a sensacao
de expansao do tempo porque o tema fica maior. (Isto também ocorre nos ¢.18-20.)

SR vl B o PO U W I BN R B B
| T r E F F " 8
b ey e v S
S " S _"-,-H- _- :F_—:
=+ 7 » % = e P
e e e e B B e B i
™. o

Ex. 6: Expansdo do tempo e continuacéo da regularidade ¢.13-15 (1° mov)

Na Coda (c.21-23,vide Ex. 7), percebe-se o mecanismo de retenc¢ao: a musica estd chegando
ao final, coma viola e o piano tocando parte do tema, fazendo com que o ouvinte se lembre do
tema através de fragmentos, que janédo apresenta toda a sua vitalidade.
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Ex. 7: Fragmentos do tema tocados na coda c.21-23 (1° mov.)

Percebe-se também na Coda, que este movimento ndotermina, ele simplesmente para. Porém
agui, a musica “prega uma peca’ no ouvinte. Varios aspectos musicais fazem com que corpo
do ouvinte peca um fim que termine (mecanismo de protens&o), tais como: o ostinato menos
denso (a partir do c.16), o fato do tema ser tocado cada vez em notas mais graves, a dinamica
que diminui parapno c.18 (Ex. 6) e o decrescendo que esta escrito.

Porém, a musica para no final, cerceando esta expectativa criada no ouvinte. Este parar
acontece porque: 1) esta escrito senzaralentando, 2) a Gltima nota dada pelo pianoem staccato
(que traz consigo uma atitude brusca e que nao corresponde ao que esperamos de uma

5 Na gravacao feita por Perez Dworecki (DWORECKI, 1998) lancada pela selo Paulus consta 0 nome de Reza
de Fundo. Nas diversas fontes em que pesquisamos (GUERRA-PEIXE, 1968; ASSIS, 1993) e no manuscrito
da parte de viola, fica claro que o nome correto da tradicao folclérica é Reza-de-Defunto.

71



cadéncia) e 3) o ndo preenchimento de todos os tempos do compasso deixando a musica
suspensa (vide EXx. 7).

2°movimento - Reza-de-Defunto?
Percebe-se o movimento dividido em cinco secbes: A/B/A’/ B’/ Coda. Chamamosde A (c.1-
5), B (c.5-10), A’ (c.11-14), B’ (c.11-18) e Coda (c.18-22).

Os contornos da escrita do piano e a melodia da viola, formam uma superficie que tem um
direcionamento. E percebida aqui uma melodia/tema tocada pela viola & qual o piano aglutina
outros elementos. A viola e 0 piano habitam o mesmo espaco: a viola tem a melodia, que é
complementada, por suavez, pelo piano, que, muitas vezes toca outra melodia, porémhabitando
0 mesmo espaco.

Este movimento é experimentado como um Unico espag¢o que se da numa Unica respiracao,
onde néo se diferencia o piano e a viola. Quando afirmamos que ndo ha diferenca entre o
piano e a viola, ndo estamos afirmando que ha uma fusado timbrica e sim que viola e piano
ocupam um Unico espaco, que existe apenas uma Unica melodia que é composta pelos dois
instrumentos. Esse espago pode serdefinido em uma palavra: “sofrimento”. Ele € um movimento
sofrido devidoa melodia chorosada viola, por sua profundidade/distanciamentoe pelatenséo
gue permanece por quase metade do movimento. Percebe-se neste movimento a capacidade
da musica criar um espacgo/ambiente e convidar o ouvinte para este espaco. O ouvinte percebe
gue a musica vem de longe, como um choro de muitas pessoas “ao longe”, seguindo um
enterro no interior do nordeste.

O fato do movimento se dar numa “Unica respiracdo” e num Unico espaco pode ser explicado
pelo significado dareza-de-defunto. Segundo Guerra-Peixe, “denomina-se reza-de-defunto, a
peca ou conjunto de pecas religiosas genuinamente populares tipicas do nordeste; pecas que
sdo entoadas diante do morto e no cemitério.” (Guerra-Peixe apud ASSIS, 1993, p. 27)

Em uma outra instancia, o compositor afirma:

“... Aimpressdo marcante para quem ouve esta espécie de cantoria é que tudo na melodia soa
num eterno legato, sem nuancgas sensiveis, tendo as pausas, muito curtas, alids, apenas atender
ao processo respiratorio. Por outro lado, o ritmo das melodias, nao obstante fugir a exatidéo
do tempo medido, resulta pouquissimo variado. E como o andamento se realiza de maneira
lenta, a cantoria dava, ao autor, a impressao de permanente monotonia de tdo arrastada era
cada cantiga.” (GUERRA PEIXE, 1968, p. 242)

No c.1 (vide Ex. 8), 0 ouvinte percebe que o piano cria um espaco que é aberto com sua
primeira nota; e este espaco s6 se fecha, sua tensao e seu sofrimento s6 terminam, quando o
som da ultima nota tocada se esvai. Esse espaco, aberto pelo piano, é em seguida ocupado
pela viola (Ex. 8) e, por diversas vezes, é penetrado pelo piano contrastando sons duros,
brutos com a melodia chorosa da viola, sem, contudo, interrompé-la (Ex. 8).

6 Os outros quatro finalistas, em ordem de classifica¢é@o, foram Emst Ueckermann (Alemanha), Rafael Nassif
(UFMG), Gilberto Carvalho (UFMG) e Antonio Celso Ribeiro (UFU).
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Ex. 8: Espaco criado pelo piano e ocupado pela viola/ penetracdes do piano c.1-6 (2° mov)

Este movimento segue 0 mesmo modelo do primeiro emrelagdo ao espaco. O espaco inicia-se
menos amplo, se amplia e chega mais amplo no climax do movimento no c.9 e retorna ao
mesmo espag¢o menos amplo no fimdo movimento. Esse climax ajuda a manter atensédoe a
idéia de sofrimento que percorrem todo o movimento.

Ex. 9: Climax ¢.9-17 (2° mov)
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Ex. 10: com tema da se¢do B em tercinas ¢.16-17 (2° mov)

Esse climax é criado peloacompanhamento do piano (Ex. 9) que provocamovimento, quebrando
o padrao seguido até entdo. Ele comeca no fim da secdo B, atravessa toda a secdo A’ e
culmina na secédo B’ com a viola tocando durante dois compassos o0 tema da se¢cdo B em
tercinas (c.16-17, Ex. 10), aumentando, assim, a sensa¢cdo de uma maior movimentacéo, que
é sendo criada pelo piano. Percebe-se, nos ¢.16-17 (vide Ex. 10), os mecanismos de retencao
e protensdo. O mecanismo de retencao forca a memaoria do ouvinte a articular com o passado.
Apesar de se tratar de tercinas, reconhece-se esse trecho como sendo o tema apresentado na
secdo B, porém modificado. O mecanismo de protensao € experimentado porque a melodia
nos da a impresséo de que algo novo vai acontecer, de que a pecatomara outro rumo devido
ao aumento de movimentacdo. Porém, esse impulso € cerceado pela musica com um
decrescendo, terminando o movimento.

Chega-se a CODA, onde o ouvinte experimenta a sensacao de que algo esta acabando (vide EXx.
11), pois apenas fragmentos (Ultimas quatro notas) do tema A (Ex. 8) sdo tocados. Além deste
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fator, ha um diminuendo até o final do movimento (Ex. 11) e o Ultimo acorde tocado pela viola e o
piano possui uma fermata e preenche todo o compasso. Este acorde traz ao ouvinte a sensacao
de final. Todos esses fatores levam o ouvinte a perceber o final desse movimento como término.
O que nao ocorre no final dos outros dois movimentos (1° e 3°), que simplesmente param.
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Ex. 11: Coda, ¢.18-22 (2° mov)

3°movimento - Toque Je-Je

Percebe-se o movimento dividido em sete segdes: X /A /transicdo 1 /B /transicao 2 /A’ / X'.
Chameide X o ostinato executado naviola(c.1 e 3), A (c.4-13), transi¢ao 1 (c.13-16),B (c.17-
33), transicdo 2 (c.34-47), A’ (c.48-56) e X’ (c.57-61). Este movimento pode ser dividido emtrés
“ambientes”. Ambiente 1: superficies (indiferenciada, médio e alto relevo, c.1-16), ambiente
2: espacgos que se alternam (c.17-33) e ambiente 3: superficies (baixo e alto relevo, ¢.34-61).

A secdo X (Ex. 12), € percebida como uma superficie indiferenciada, porque, apesar do
ritmo intenso executado no ostinato da viola e piano, ndo existe uma movimentacao espacial
nestas secoes.
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Ex. 12: Ostinato da sec¢ao X c¢.1-3 (3° mov)

Na sec¢éo A percebe-se a linha da viola individual e 0 acompanhamento do piano em ostinato
(Ex. 13), porém percebidas como que habitando o mesmo espaco. Por este motivo, esta se¢cao

€ percebida como uma superficie de alto relevo. Este tipo de superficie também ocorre na
secdo A (c.48-56).
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Ex. 13: Tema da viola com penetracdes do piano c.4-5 (3° mov)
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J& natransicdao 1, o ouvinte percebe uma melodia que interage com o acompanhamento (vide
Ex. 14). Por esse motivo, trata-se de uma superficie de médio relevo.
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Ex. 14: Transicao c.42-44 (3° mov)
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Da secao A para B, o ouvinte experimenta o0 mecanismo da protensao. O crescendo e o
accelerando geral da peca criam a expectativa no ouvinte de que a peca vai ficar cada vez mais
agitada e percussiva. Amusica frustraessaexpectativa, poiso que o ouvinte encontra, chegando
em B, € uma expansao do tempo. O ouvinte experimenta esta expansao do tempo, devido ao
fato de que amusica, na secéo B, utilizao mesmo tema ritmico do ostinato, porém num andamento
mais lento (vide Ex. 15), voltando ao tempo primo sem preparacéo (transicao 2).

Na secao B, temos o ambiente 2, onde o ouvinte percebe que existem dois grandes blocos que
Sao compostos porespacgos que se alternam. No primeiro grande bloco (c.17-24, Ex. 15 e 16)
percebe-se trés espacos que sdo construidos, a cada compasso, a partir da alternancia entre

0 piano e a viola.
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Ex. 16: Piano e viola alternam a mesma linha meléddica c.21-22 (3° mov)
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No segundo grande bloco, percebe-sedois espac¢os. Um primeiro (¢.25-30, Ex. 17) mais amplo,
€ tocado nos ¢.25-27 (vide Ex. 17) e repetido nos ¢.28-30 e o segundo (c.31-33, Ex. 18), que
ouvinte percebe como menos amplo e se esvaindo, € uma espécie de codada se¢cdo em que
€ tocado o tema do comeco da secéo inteiro e ele vai sendo decomposto até terminar a se¢ao.
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Ex. 18: Outro espac¢o do segundo bloco ¢.31-33 (3° mov)

A partir da transigéo 2 (c.34), temos o ambiente 3. Na sec¢éo X' (vide Ex. 19) o elemento
ritmico do ostinato cria uma péatina na superficie que faz o ouvinte perceber essa se¢do como
superficie de baixo relevo.

Este movimento, diferente dos dois primeiros, ndo possui coda, pois, assim como o primeiro,
traz a sensacdo de que parano final (Ex. 19). Essa sensacao de parar é provocada devido ao
senzaritardando, indicado no penultimo compasso (c.60, Ex. 19) devido ao fato de que a peca
termina com uma colcheia tocada pela viola e 0 piano em staccato no primeiro tempo, néao
completando o compasso, e deixando o ouvinte com uma sensacado de suspensao, de que
algo nao foi completado, assim como no primeiro movimento.

Ex. 19: O movimento para no final c59-61 (3° mov)
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3. ANALISE DAS GRAVACOES

O objetivo da presente analise, que chamamos de andlise medlada € comparar os resultados da
analise fenomenolégica acima descrita com a interpretag&o de outros musicos, atraves da anallse
de duas gravacoes: ade Perez Dworecki (viola) e Gilberto Tinetti (piano) (DWORECKI, 1998) que
denominamos GRAV.1 e a de Carlos Aleixo dos Reis (viola) e Cenira Schreiber, (piano) (REIS,
SCHREIBER, 2002), que denominamos GRAV.2. Faremos um pequeno resumo da andlise
fenomenoldgica descrita acima, inserindo a comparacdo com as gravacdes nesta recapitulacéo.

O primeiro movimento (Allegretto moderato) € umasuperficie de alto relevo em que se percebe
a individualidade da parte da viola sem que esta, contudo, esteja desligada da parte do piano.
Em ambas gravacfes percebe-se 0 seguinte: 0s pianistas interagem com os violistas, mas
percebe-se claramente dois instrumentos distintos habitando o mesmo espa¢o musical.

Neste movimento, a musica deixa claro que ndo esta presa a barra de compassos (vide Ex. 2). Na
GRAV.1, o piano evidencia o movimento de “impulso e queda” tocando um pouco mais forte a
primeiranotados c.1, 3e5 emenos forte o ostinato. Na GRAV.2, também temos 0 mesmo movimento
de “impulso e queda”. A pianista deixa “cair” a primeira nota com muita forca, e o préximo impulso
(c.3),com menos forga, ciando uma grande diferenga de dinamica. Estes fatos explicitam o fendmeno
musical em ambas gravagdes, induzindo o ouvinte a perceber o movimento a cada dois compassos.

Percebe-se, ainda, um espaco que comeg¢a menos amplo, fica mais amplo no climax damusica
e termina novamente menos amplo. Na GRAV.1, nos compassos do espa¢o mais amplo, o
pianista enfatiza a nova melodia que surge na parte do piano e o violista enfatiza um ré em
oitava. Estes eram dois fatores que, segundo a analise fenomenoldgica, levam o ouvinte a
perceber este trecho como mais amplo (vide Ex. 4).

Na GRAV.2, este espaco mais amplo é enfatizado pelo violista, que toca com mais agressividade
0s c.11-15, além de enfatizar o ré em oitava. A volta para o espagco menos amplo também é
enfatizada pelos musicos desta gravacao, que fazem um grande ritardando antes do inicio da
secao B’ (c.16), deixando mais evidente esta diferenca de amplitude do espago musical.

Segundo nossa andlise, a CODA deste movimento para (vide Ex. 7), enfatizando o carater
ritmico do movimento. Nas GRAV.1 e GRAV.2 esse parar é enfatizado porque 0s musicos
tocam sem ralentando e diminuendo. O fato dos musicos, em ambas gravacgdes, ndo executarem
o diminuendo, que esta escrito na partitura (c.22-23, Ex. 7), € extremamente relevante, pois
mostra que 0s musicos percebem este final como parar, e ndo como término.

No segundo movimento (Andantino), existe um anico espacgo que € aberto pelo piano e
posteriormente ocupado pela viola. Este espaco tem uma direcao definida e se da em uma
“Gnicarespiracdo”’. Na GRAV.1, mesmo com as pequenas cesuras que o violista faz, percebe-se
omovimento numa unicarespiracdo. Na GRAV.2, o violista enfatiza esse Unico espa¢co comegando
sua melodia a partir da nota deixada pelo piano (inclusive com a mesma dinamica e sonoridade).

4 Termo cunhado por nés e que se refere a analise realizada a partir da escuta de uma ou mais interpretacdes
musicais de determinada obra.
5 Durante a escuta desta gravacao, nota-se que diversas vezes ha erros de leitura de notas.
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Percebe-se, neste movimento, um carater sofrido, proprio dareza-de-defunto, que percorre
todo o movimento. O que enfatiza esse carater sofrido € uma secdo de nove compassos de
tensdo (vide Ex. 9). Na GRAV.1, esta tensao, apesar de ser percebida pelo ouvinte, é pouco
enfatizada pelos intérpretes devido a uma cesura feita pelo violista no c.11, que quebra a
tensdo que esta sendo criada até entao.

Na GRAV.2, os musicos conseguem prender a atencédo do ouvinte enfatizando esse carater
sofrido. Eles enfatizam esse caréater, comecando no ¢.3 uma preparacao para o climax. Esta
preparacao se da com a pianista tocando a primeira nota do ¢.3 mais forte que o contexto de
dindmica que estad sendo estabelecido e com um crescendo gradual até chegar ao climax,
tocadocomvigor e intensidade pelos musicos. O climax é enfatizado pelo violista, que sustenta
a intensidade durante os nove compassos, além de tocar f, como € indicado na partitura.

Esse movimento termina no final, e ndo simplesmente para, como os outros dois movimentos.
Isto é enfatizado na GRAV.1, com os musicos fazendo uma peguena cesura antes de tocarem o
altimo compasso. Na GRAV.2, o final comoterminar é enfatizado peloviolista que faz um grande
ralentando nos altimos dois tempos do penultimo compasso e um diminuendo no Gltimo compasso.

O terceiro movimento (Allegretto), pode ser dividido em trés “ambientes”. Ambiente 1: diversos
tipos de superficies (indiferenciada, médio e alto relevo), ambiente 2: espacos que se
alternam e ambiente 3: novamente superficies (baixo e alto relevo). Esses ambientes
conduzem o ouvinte por regides fenomenologicas (espacos musicais) diferentes.

Na GRAV.1, o ambiente 2 é diferenciado dos outros, com 0s musicos evidenciando o aspecto
mais “melodioso” deste ambiente realizando frases bem ligadas e ralentando no final de cada
frase, contraposto ao carater ritmico dos outros dois ambientes. O terceiro ambiente é
diferenciado do primeiro, pois tem um carater menos agressivo, menos ritmico. Os musicos
tocam esse ambiente mais lentamente que o primeiro, enfatizando esse carater.

Na GRAV.2, percebe-se aindamais claramente esses trés “ambientes”. No ambiente 2, 0s musicos
evidenciam esta outraregido fenomenolégica (espago musical) paraonde oouvinte é “conduzido”.
Os diversos espacos do ambiente 2 sdo enfatizados com os musicos tocando com articulacées
diferentes. Apianista toca legato e o violista saltado, enfatizando a diferenga entre esses espacos
guese alternam a cada compasso. O violista, também, tocaum pouco mais rapido que a pianista,
enfatizando ainda mais a diferenca entre os espacos internos deste ambiente. O ambiente 3 é
diferenciado do primeiro porque 0s musicos apresentam o carater musical mais ansioso deste
ambiente. O ouvinte percebe esta idéia de ansiedade por quatro motivos: 1) a pianista articula
mais as notas, 2) os musicos fazem um pequeno acelerando no primeiro compasso (c.48) desta
secao, 3) no c.52, a pianista faz um crescendo e uma volta subita a dindmica anterior na entrada
do violista e 4) os musicos fazem um grande crescendo no c.56.

Ofinal, como no primeiro movimento, para, enfatizando o carater ritmico do movimento. Aqui temos
0 mecanismo de retencao: o ouvinte tem guardado na memoria o carater ritmico do movimento e
este é concluido de forma abrupta, violenta, reforcando este caréater deste movimento. Na GRAV.1
o violista enfatiza ainda mais esse parar tocando a Ultima nota em harmonico trazendo a sensacao
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de que terminou de forma abrupta. Na GRAV.2, este fato é enfatizado porque os musicos tocam a
nota com o valor menor do que o pedido na musica, terminando de forma abrupta.

Quando realizamos a andlise fenomenoldgica, ndo percebemos dois fatos no terceiro movimento:
gue neste movimento o espaco musical é constituido por trés ambientes e que o primeiro e terceiro
ambientes sdo distintos. Estes fatos s6 se mostraram quando ouvimos as gravacdes. Percebemos
apenas gue existiam superficies e espacos que se alternavam e ndo percebemos que existia
diferenca entre o primeiro e terceiro ambientes. Quando ouvimos as gravacgoes, finalmente
compreendemos “o todo” terceiro movimento. Algumas “imagens” estavam “escondidas”.

Isso leva a observar a dupla importancia das abordagens, direta e mediada, na perspectiva
fenomenoldgica. Primeiro, porque mostra que diversas interpretacfes sao possiveis, uma nao
excluindo a outra, mas que muitas chegam a esséncia das “coisas mesmas”, que é o objetivo
da fenomenologia. Segundo, porque mostra como o ser humano “da conta” do mundo através
da percepcéo, escolhendo ou se permitindo ver essa ou aquela face de um fenémeno.

Com a comparacédo da analise direta com a mediada, pode-se concluir que muitos aspectos
pesquisados por nds estao contidos na interpretacdo dos musicos e que, em Varios trechos, 0s
musicos, explicitando o fendmeno musical, tocam de modo diferente do escrito na partitura,
conduzindo a percepcédo do ouvinte a perceber a musica como ela “quer” se mostrar.

As palavras “gquer se mostrar”, necessitam de uma breve explicacdo. Quando o ouvinte escuta
uma musica, ele a escuta através da percepcéo de intérprete(s), que o ‘induz” a perceber aquela
musica de um certo modo. O todo fenémeno musical esta sempre presente sé que o intérprete
escolhe enfatizar uma ou outra “imagem”. Como nos diz Piana, “a musica é um reservatorio de
imagens naoexplodidas” (PIANA, 2001, p. 326) e quando o ouvinte escutauma musica, algumas
dessas imagens se mostram para ele através da percepcao de outro (o intérprete).

4. CONCLUSAO

Com a abordagem fenomenolégica, o fenbmeno musical é entendido através da percepcéo do
ouvinte. Os elementos que constituem o fenbmeno musical tornam-se relativos a percepcéao
do ouvinte e a musicatorna-se mais viva.

Em nenhum dos movimentos desta peca, o elemento tempo é estatico. No primeiro movimento,
experimenta-se uma aceleracdo em que o tempo “torna-se mais rapido” e depois “volta ao
normal” quando chega o climax. No segundo movimento, tem-se a impressao de que o tempo
naopassa, quetodo o movimento cabe num Unicofélego. Ja noterceiro movimento, no ambiente
3, experimenta-se uma sensacao de ansiedade que faz o tempo “passar mais rapido”. O
elemento espago, assim como o tempo, nao € um elemento estético e 0 ouvinte pode “caminhar’
pelos diversos espacos criados pela musica. No terceiro movimento, por exemplo, o ouvinte
conduzido por diversos espagos musicais.

Na analise aqui exposta, pode-se observar que o fendmenomusical vaimuitoalémdos simbolos

da partitura, sendo um reducionismo acreditar que o ouvinte ndo participa da musica. Com a
abordagem fenomenoldgica, cada signo contido na musica passa a ser percebido como unico
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e a musica torna-se mais viva para quem a experiéncia. Piana ilustra bem este fato quando
discute, no capitulo sobre o “simbolo”, o sentido na musica.

Consideremos, por exemplo, a diferenca entre o fraco e o forte. Esta distin¢cao na realidade é
encontrada todos os dias e interfere de varias maneiras nas nossas praticas cotidianas: todos
os dias, nestas praticas, é entendida como sinal e diretamente interpretada como tal. Mas,
guando por fim é descoberta como uma determinacéo dos sons, e a0 mesmo tempo, como
uma possibilidade gque se oferece ao nosso agir, entao ela comecaa se enriquecer de referéncias
gue, por outro lado, devem ser entendidas como desvios, fus@es e transi¢des. O fraco pode
receber o sentido de distante, lembrando o ambito da espacialidade e, nestadistancia espacial
pode transparecer a dimensao temporal do passado, assim como na maior intensidade do
som, a urgéncia, a iminéncia, o estar-por-vir; e tudo isso pode assumir um colorido emotivo, e
nédo propriamente, um colorido emotivo qualquer, mas aquele colorido que cabe justamente
aguelas diferencas: de intimidade, mistério, solidao e nostalgia. (PIANA, 2001, p. 322)

Como exemplo pode-se citar o primeiro movimento, em que apeca vai além das regras da partitura
e mostraque “quer” ser percebidaa cadadois compassos (vide Ex. 2), e que € a partir da percepcédo
do ouvinte que a musica se da. As codas, que deixam de ser entendidas apenas como simples
finais e passam a exercer a fungéo de terminar ou deixar em suspenso determinado movimento.

A reza-de-defunto (2° mov), que deixa de ser apenas um componente folclérico inserido na
fase nacionalista do compositor e passa a ter subsidios para enfatizar, na interpretacéo, os
sinais contidos na partiturae deixar que a musica se mostre como elaé: um movimento “sofrido”,
da primeira a Gltima nota. E o terceiro movimento, onde, em ambas gravacdes, 0s musicos
percebem este movimento composto por trés “ambientes” distintos.

A comparacao das gravacfes com aandlise fenomenoldgicada obrarevelou que diversos aspectos
apontados por nés na analise estavam contidos nainterpretacéo dos musicos. Esta analise ndo
€ a Unica possivel e isto pode ser verificado nas gravacdes. Por exemplo, no terceiro movimento,
em que 0s musicos evidenciam de forma distinta o espaco musical, utilizando recursos da técnica
dos instrumentos para tal (os musicos tocam mais saltado o primeiro ambiente e legato o segundo).

Outro fato que deve serressaltado é que, para a abordagemfenomenoldgica, nao existe apenas
um caminho para se chegar a compreensdo do fenémeno musical e, sim, muitos caminhos
validos. Quando realizamos a analise, alguns aspectos passaram desapercebidos e s6 se
mostraram quando ouvimos as gravac¢odes, evidenciando que a musica traz dentrode si diversos
elementos e é necessario se colocar a disposicdo para vé-los. Como nos diz Guimardes Rosa
em seu conto O espelho, “se [0 ouvinte] nunca atentou nisso, é porque vivemos, de modo
incorrigivel, distraidos das coisas mais importantes” (ROSA, 2001, p. 121).

Através da abordagem fenomenolégica, abre-se a possibilidade de pensar o fendmeno musical
como um todo, revendo teorias existentes nas diversas areas de pesquisa, ja que a
fenomenologia rompe com a idade moderna — que é abstrata, excludente, linear, uniforme,
coerente, sem ambigulidades — e prop8e chegar a esséncia das “coisas mesmas”.

Exemplificamos neste artigo uma das possibilidades que a fenomenologia nos traz, que é

aplicar seus conceitos associados a analise musical para se compreender o fenémeno musical
baseado napercepcao do ouvinte.
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Aqui, empregamos a fenomenologia na perspectiva analitica. Afenomenologia pode associar-
se, entre outras areas de pesquisa, por exemplo, a etnomusicologia — em que nao existe “a
musica” e sim “musicas”— a educacao musical, ja que, ambaspartemda esséncia daexperiéncia
musical: arelacao entre o individuoe a muasica. Ou, ainda, a acusticamusicalonde se pesquisa,
dentre outras coisas, como 0 som é captado pelo ser humano e que pode ser associado as
sensacgles que esse experimenta ao ouvir tais sons.
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A Rhythmic realization for Raimbaut de Vaqueiras’
Kalenda Maya
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Abstract: The musical production of the troubadours is transmitted to us through about forty manuscripts of which
only four contain musical notation. Rhythmic information is not sufficiently provided because those manuscripts
are all written in non-mensural notation. This paper proposes an alternative for the rhythmic interpretation of
Raimbaut de Vaqueiras'estampida Kalenda Mayain light of the theories of rhythm for the music of the troubadours.
In order to understand some of the criteria usedto edit this kind of music, a brief survey of the rhythmic theories for
the troubadours’ repertoire, including some renditions of Kalenda Maya derived from those theories, is provided.
Keywords: Kalenda Maya, troubadours, medieval rhythm, modal, isosyllabic, declamatory.

Uma realizacao ritmica de Kalenda Maya de Raimbaut de Vaqueiras

Resumo: A produgdo musical dos trovadores nos é transmitida através de aproximadamente quarenta manuscritos,
dos quais somente quatro contém notagdo musical. Informacdes relativas ao aspecto ritmico nao estao disponiveis
em virtude desses manuscritos serem escritos em nota¢éo ndo-mensurada. Este artigo prop6e uma alternativa
para a interpretacdo ritmica da estampida Kalenda Maya de Raimbaut de Vaqueiras com base nas teorias
ritmicas aplicadas a musicados trovadores. Com o objetivo de melhor assimilar alguns dos critérios utilizados na
edicao destetipo de musica, adicionou-se um breve exame dessas teorias ritmicas, incluindo algumas realizacoes
de Kalenda Maya derivadas das mesmas.

Palavras-chave: Kalenda Maya, trovadores, ritmo medieval, modal, isosilbica, declamatdria.

The musical production of the troubadours is transmitted to us through about forty manuscripts
of which only four contain musical notation. Those manuscripts, as pointed out by VAN DER
WERF (1984, p.10-11), are all written in non-mensural notation and therefore do not provide
enough information regarding rhythm. The purpose of this paper is to discuss and suggest an
alternative for the rhythmic interpretation of Raimbaut de Vaqueiras’ estampida “Kalenda Maya”
in light of the theories of rhythm for the music of the troubadours.

The composer of “Kalenda Maya” was born in Vaqueiras (Provence) probably around 1150. He
was a troubadour and companion-at-arms of Boniface I. According to Robert FALCK (2005),
only seven of the 35 poems ascribed to him survived with music. The estampida “Kalenda

Maya” is his best-known work. Raimbaut probably died in 1207, although some scholars believe
that he died only in 1243.

The text of “Kalenda Maya” is found in several manuscripts, but only one preserves the melody.l
According to MCPEEK (1973, p.142), there are six extant estampidas in the troubadour’s repertoire,

95



but“Kalenda Maya” is the only one with music and text preserved. The fact that the estampida is,
according to AUBREY (1996, p.x), a genre associated with dance might lead one to imagine that
aregular rhythmicedition—using modern notation—would be the only possible solutionto decode
the piece and make it available for performance. In fact, almost all the recordings of this piece |
have listened to since my first contact with early music (in 1984) present a regular rhythmic rendition
or at least a hybrid rendition, in which a free interpretation is concomitantly applied (this is the
case of the rendition recorded in 1997 by the Syntagma ensemble—a group in Northeast Brazil—
of which I was a member at the time). However, in 1984, Hendrik van der Werf, who does notsee
any evidence that the estampida was a dancing song (VAN DER WERF, 1988, p.55), edited this
piece using stemless notes, i.e., with noclear indication of rhythm (VANDER WERF, 1984, p.292-
293). In order to understand some of the criteria used to edit this kind of music, Iwill provide in the
following paragraphs a brief survey of the rhythmic theories for the troubadours’ repertoire including
some renditions of “Kalenda Maya” derived from those theories.

There are several theories that study the musical rhythm of the troubadours (and oftheir French
northern counterpart, the trouvéres) but they all can be structured in three main groups: modal,
isosyllabic, and declamatory. Text is of central importance for all those theories in view of the
fact that its relationship with music, in terms of prosody for example, is sometimes the only
possible key to decipher the rhythmic structure of the piece as a whole. A description of the
most important branches of each theory is given below.
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Fig.1 — Afacsimile from Manuscript R showing “Kalenda Maya.” (Manuscript Paris, Bibliotheque nationale, f. fro 2254 3)
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Chronologically the modal theory was the first one to be proposed. Both Pierre Aubry, in 1907,
and Jean-Baptiste Beck, in 1908, claim to be the authors of this theory. They assert that the music
of the trouvéres used rhythmic modes based on observations of certain manuscripts, especially
one containing Adam de la Halle’s works, inwhichmonophonic settlngs are written innon-mensural
notation and polyphonic settings are written in mensural notation. They deduce that if this repertoire
can be expressed in both monophonic and polyphonic formats (in which a regular rhythmic
interpretation would be mandatory for synchronization since it involves more than one part) then
the melodies, when isolated from the polyphonic context, would keep the regular rhythmic shape
even if notated with non-mensural signs. Those observations on the northern repertoire are also
applied to the southern (troubadours’) repertoire. One important edition of “Kalenda Maya” based
on this theory was prepared by GENNRICHER (1960, p.16), which is shown in Example 1.
TISCHLER (1989, p. 227), who strongly advocates a metric-rhythmic interpretation of this repertoire,
even though it does not follow inflexibly the rhythmic modes, considers that the meter of medieval
poetry was based on stress rather than on the length of syllables. Another point to be considered
is that in this edition the same rhythmic shape is applied for all strophes.
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Ex.1 - Gennrich’s edition of “Kalenda Maya” (Gennrich, Friedrich. Troubadours, Trouveres, Minne- and
Meistersinger. Koln: Arno Yolk Verlag, 1960)

I will now present my own metrical-rhythmic rendition of “Kalenda Maya” based on certain rules
proposed by the modal theorists and then compare it with Gennrich’s rendition. BECK (1979,
p.27) presents five general transcriptional rules for this repertoire, as follows: 1) tonic accents in
words are associated with accent in music, 2) duration is increased if an accented syllable
coincides with an unaccented beat and vice versa, 3) rhyme is always going to be placed on an
accented beat, 4) rhythm defined for the first measure is regularly applied to an entire phrase or
even for the whole song, and 5) only one syllable relates to each elementin a mode.

Regarding “Kalenda Maya,” all those above rules can be applied to generate a metric rendition
with the exception of rule no.2, because the musical notation does not give any information
about accented and unaccented beats. Therefore, | am also going to consider two other
observations made by AUBREY (2000, p.130) on the songs with measured notation: 1) oxytone

2 John Stevens defines rhythmic mode as “a recurrent metrical pattern of long and short notes.” He says, “the
standard system of six rhythmic modes was devised by the theorists of the thiteenth century for the notation
and analysis of polyphony. The application of modal rhythm to monophony is a twentieth-century invention.”
(STEVENS, 1986, p.508)
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rhyme syllables are long, usually preceded by a short note, 2) paroxytone rhymes are always
given the rhythm long-long. If the text has the rhythm and if this rhythm depends on the syllabic
stress, then the first step in the edition consists of determining the stressed syllable for each
word of the first strophe (and the results would apply for the remaining strophes). This task
would be  easy if we knew how the stress was accomplished in Old Occitan. According to Dr.
Akehurst the stressed syllable of a word can be expressed in terms of length, loudness, or
intonationcurve butthere is no evidence aboutthe way itwas used in Old Occitan (AKEHURST,
2001). My choiceisto use length to establish stress because this is the only way to cause dlrect
implication on rhythm. Two other specialists in this field corroborate my own stress choice.”

| present below the first strophe of the poem with syllabic division and stress defined by Dr.
Stephane Goyette. When necessary, the stress is indicated with an acute accent (") over the
syllable. Numbers within brackets indicate the quantity of syllables for each line.

Ka-lén-da may-a [5]
Ni fueills de fai-a [5]
Ni chans d’au-zéll [4]
Ni flors de glai-a. [5]
Non es ge.m plai-a [5]
Pros dé-nagai-a [5]
Tro g’'un is-néll [4]
mes-sa -giér ai-a [5]
De vos-tre bell cors, giem re-tréi-a [9]
Pla-zér no-véll g’ a-mors m’ a-trai-a [9]
E jai-a [3]
Eem tréi-a [3]
Vas vos dén-na ve-rai-a, [7]
E chai-a [3]
De plai-a [3]
L ge-l16s, anz qesm n’es-tréi-a. [8]

The second step in the editing process consists of notating the natural rhythm of the poem
based on some of the rules mentioned above. Example 2 shows the result obtained for the first
four lines with the application of two basic rules: 1) tonic accents in words are associated with
accent in music and 2) paroxytone rhymes are always given the rhythm long-long (even the
oxytone rhymes in the poem, such as “zéIl” in the third line, have their value expanded by the
two-note ligature and become pseudo-paroxytone —see Fig.1; this fact equalizes the number of
syllables, i.e., the third line that has four syllables is artificially adjusted to five syllables).

3 Frank Akehurst is Professor of French and Italian languages at the University of Minnesota, Twin Cities, and
one of the editors of “A Handbook of Troubadours” published by the University of California Pressin 1995.
Loudness would affect dynamics and intonation would affect pitch.

Dr. Gregory Stone, professor of French, Italian, and Comparative Literature at Louisiana State University and
Dr. Stephane Goyette, visiting assistant professor at Louisiana State University and specialist in Historical,
Romance, and Creole Linguistics.

(6 N
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Ex.2 — Tentative metrical-rhythmic rendition of “Kalenda Maya”

My edition disagrees with two aesthetic principles of the modalists expressed in Beck's book, but
not in the rules (BECK, 1979, p.28-29). First, they considered that this entire repertoire was
expressed in ternary subdivision because until the beginning of the 14th century thatwas the only
way the musicians knew how to express music. If we do this modification by shortening the figure
of the second beat it results in mode 1 (long-short) embellished with fractiomode in some places.
Second, an anacrusis can always be more elegantly accommodated in the following measure.
Even with these two alterations, my edition would still be different from Gennrich’s because he
gives ornamentalfigures (for example, a descendent plica—fourth figure in the manuscript shown
in Fig.1, and a ligature—fourteenth figure) the same status of regular notes and this provokes
desynchronization between accented syllables and accented beats. Therefore, the natural stressed
syllable will never coincide with the accented beat, thus contradicting the very first rule of the
modal theory (see 5th paragraph above). A third step in the editing process would consist of
matching the suggested rhythm with the pitches in the manuscript. However, this step is beyond
the scope of this paper, which is to analyze only the rhythmic aspect of the piece.

The exercise of trying to edit the rhythm of “Kalenda Maya” using the modal theory proves to be a
confusing task because of the lack of objectivity of the rules, but this is, at the same time, good
since it is more open to different interpretations. To conclude my observations on this theory,
Example 3 shows another rhythmic rendition of “Kalenda Maya” by MCGEE (1989, p.49-50), who
considers that the rhythm should be derived from the melody itself. This is yet more subjective
than deriving the rhythm from the text. Let us now examine the second rhythmic theory.

The second theory—isosyllabic—was mainly proposed by the Italians Sesini, Paganuzzi, and
Monterosso in 1942, 1955, and 1956, respectively, and later adopted andrefined by John Stevens.
According to STEVENS (1986, p.414, n.2), Ugo Sesini noticed that syllables in Romance
languages had approximately the same duration and that in the notation of troubadour’'s songs
each syllable was associated with one neume (like in late medieval plainchant). Then, he
proposed that all syllables should be interpreted with equal duration. Stevens also mentions (in
the same passage) that for Sesini—and for Monterosso—the poetry had all the rhythmic
information necessary to interpretthe piece, and that Paganuzzi proposed a kind of performance
with free rhythmic values similar to the Solesmes interpretation of Gregorian chant.

Stevens’ model establishes that, since medieval poetry is governed by syllable count and rhyme
(and notby syllabic stress as proposed by the modalists) and medieval monophonic melodies are
mostly notated having one neume to each syllable, then monophonic music should be interpreted
in an isosyllabic manner, i.e., the syllables should have approximately equal temporal distribution.
Stevens uses the same notation as declamatory theorists, as one can see later in this paper, i.e.,
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stemless notation, but | could not find any renditionsof“KaIenda Maya” based on his method. Also
Sesinidid notmake any edition of “Kalenda Maya.” However, McPeek's rendition, reproduced in
Example 4, seems mostly to follow the isosyllabic principles (MCPEEK, 1973, p.147).
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Ex.3 — McGee’s edition of “Kalenda Maya” (McGee, Timothy J. Medieval Instrumental Dances. Bloomington:
Indiana University Press,1989)

6 He studied manuscript Milan, Biblioteca Ambrosiana, R 71 supp., also known as G, which does notcontain the

melody of “Kalenda Maya.”
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Ex.4 — McPeek’s edition of “Kalenda Maya” (McPeek, Gwynn. “Kalenda Maya: a Study in Form.” In Medieval
Studies in Honor of Robert White Linker, ed. Brian Dutton, J. Woodrow Hassel, Jr. and John Keller, 141-154.
Valencia (Spain): Editorial Castalia, 1973.

The declamatory theory was proposed by Hendrik van der Werf in 1967 and adopted by
Christopher Page in 1986. Van der Werf believes that free rhythm was used to perform the
chansons of the troubadours and trouveres and he employs the term declamatory rhythm to
signify that the performer basically used to “declaim the poem without the music” in order to
identify its rhythmic shape (VAN DER WERF, 1972, p.44). The sound produced in the
recitation was then coordinated with the syntax and structure of the text in order to reveal
the natural rhythm of the poem, which for van der Werf is neither in the melody nor in the
text in isolation.

Moreover, the manuscript of the works of Adam de la Halle—the same one used as reference
by the modalists to justify their hypothesis (see 4th paragraph)—is also used by van der Werf
to show that the scribe used both mensural (for polyphonic genres) and non-mensural (for the
majority of the monophonic songs) notations merely because many melodies were really
unmeasurable and not because a mensural way of performance should be deduced for the
entire repertory. However van der Werf says that precisely measured songs can be found in
the manuscripts. Example 5 shows an excerpt from van der Werf’s edition of “Kalenda Maya”
based on his declamatory theory. As one can perceive, the music score does not provide any
rhythmic information.

7 Another declamatory rendition is found in Samuel Rosenberg, Margaret Switten, and Gerard Le Vot, eds.,
Songs of the Troubadours and Trouveres: an Anthology of Poems and Melodies, (New York: Garland Publishing,
1998),157.

101



£
% - Xt - | * -
¥ ot

T Tr = wun = ala B = ni Tz le For =

f e — —
= 3 e ——
— - —
[ =g —
ni chan d'ma - zel ni [len 1l yla - wa

Ex.5 — Van der Werf’s edition of Kalenda Maya (Van Der Werf, Hendrik. The Extant Troubadour Melodies:
Transcriptions and Essays for Performers and Scholars. With Texts Edited by Gerald A. Bond. Rochester, NY:
by the author, 1984

lam not going to make renditions of Kalenda Maya based on isosyllabic or declamatory theories
because they would look practically the same as the ones shown here, since they basically
consist of reproducing literally the manuscript without introducing any rhythmic bias. In those
two theories, the true work of rhythmic interpretation is left to the performer.

| have examined several possibilities for understanding the rhythm of Kalenda Maya. Although
allthe theories regardingthe rhythmicinterpretation of this repertory presentreasonable solutions,
no one seems to have the complete truth since there are still many unanswered questions with
respect to text, music, and the relationship between both. As a performer, | would choose a
hybrid rendition by applying equally mensural (quasi-modal) and declamatory interpretations, in
order to express both lyrical and rhythmical (dance-like) aspects of the piece.
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Ex.6 — Suggested rhythmic rendition of Kalenda Maya
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For the declamatory portion | would use Van der Werf's rendition (Ex.5). For the mensural
interpretation |1 would use ternary subdivision—for the same reason pointed out above by Beck
(see 8th paragraph)—and synchronize the accented beats with accented syllables (ananacrusis
would be necessary at the beginning). Example 6 shows this suggested mensural rendition for
the first sixteen Iines.gPerhaps the present rendition is not the way that Kalenda Maya was
performed during Vaqueiras’time, butitis presented here as one possible andinformed solution.
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100 anos de Max Rostal

Paulo Bosisio (Uni-Rio)

Resumo: Este artigo celebra o centenario de nascimento de Max Rostal, um dos
maiores pedagogos e violinistas do século XX. Apés um breve histérico de sua
vida e de sua obra, é apresentada uma transcricao parcial da palestra O que
aconteceu depois de Flesch?, realizada na Holanda em 1980 por Berta Volmer,
durante a reunido anual da ESTA — Associacdo Européia de Professores de Cordas. Volmer, ex-assistente de
Rostal em Coldnia (Alemanha), analisa a contribuicdo pedagégica de Rostal, que da seguimento ao trabalho
realizado por Flesch e aperfeicoa sua abordagem musical e técnica. Em seguida, € apresentado um comentério
sobre esta palestra, detalhando e complementando alguns de seus tépicos mais relevantes.

Palavras chave: Max Rostal, pedagogia do violino, técnica do violino

100 years of Max Rostal

Abstract: This article celebrates the 100t birthday of Max Rostal, one ofthe leading pedagogues and violinists of
the twentieth century. A brief history of his life and work is followed by the transcription of part of a lecture titled:
“What happened after Flesch?”, given in 1980 during ESTA (European String Teachers Association)’'s annual
meeting in Holland by Berta Volmer. Volmer, a former assistant of Rostal in Cologne (Germany), analyses his
pedagogical contributionin continuing and perfecting Flesch’s approach to music and violin technique. It includes
comments about the lecture with the most important topics analyzed in more details.

Keyworkds: Max Rostal, violin pedagogy, violin technique

| - Historico

Max Rostal, um dos mais proeminentes pedagogos e violinistas do século XX, nasceu em 1905
em Teschen, cidade do entdo Império Austro-Hungaro, que em 1920 seria dividida entre a
Tchecoslovaquia (hoje Republica Tcheca) e a Polonia. Filho de familia de judeus liberais e de
lingua alema transferiu-se com os pais para Viena, onde estudou com Franz Suchy e Arnold
Rosé, este ultimo, célebre violinista e quartetista, spalla sob o comando de Gustav Mahler. Com
apenas seis anos de idade, o menino prodigio Rostalimpressionava as platéias da Europa central.
Com a separacéo dos pais, mudou-se, em 1920, com a mae e os irmaos para Berlim, onde foi
recebido na classe de Carl Flesch. O jovem Rostal, que em 1925 arrebatava o “Prémio
Mendelssohn”, naépocao mais importante concurso europeu, comecgavaa concentrar as atencoes
do publico e da critica, que o considerava futuro sucessor de Kreisler e o grande rival de Mischa
Elman. Em 1931 toma-se o mais jovem “Professor” da Escola Estatal Superior de Musica de
Berlim, com sua prépria classe e atuando ainda como professor assistente junto a classe de seu
mestre Flesch. Nessa época comecga a ascensdo do nazismo, e os professores ndo arianos da
Escola de Berlim séo aconselhados a se demitirem, dentre eles, além de Rostal, Schnabel,
Feuermann e finalmente Flesch, que jA morava em Baden-Baden, no sudoeste alemé&o.

Em 1934 Max Rostal foge para a Inglaterra com a mulher, a filha e apenas dez marcos no
bolso. ApGs trés anos de permanéncia neste pais, ja é considerado uma autoridade no meio
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musical londrino. Em 1943 torna-se “Professor” na Guildhall School of Music de Londres, em
meio aos horrores da segunda guerra mundial. Nesta época funda o Quarteto Amadeus,
formado exclusivamente por alunos seus e o violoncelista Martin Lovett. Em 8 de maio de
1951 executa, em programa irradiado ao vivo pela BBC de Londres para a Alemanha, pela
primeira vez depois da guerra, o concerto em mi menor de Mendelssohn. E interessante
lembrar que tanto compositor quanto violinista haviam sido censurados sumariamente pela
Alemanha nazista de entéo.

Em 1952 pisa na Alemanha pela primeira vez depois da guerra, como jari do Concurso
Internacional de Munique. Mais adiante sola o concerto de Beethoven com a Filarménica de
Berlim, regida por Malcolm Sargent, que diz a Rostal: “Estou muito feliz por ser eu que o trago
de voltaa Alemanha”. Em 1957 assume, como professor visitante, a MeisterKlasse de Colbnia,
a maior escola da Alemanha. Em 1958 muda-se para Berna, Suica, onde ocupa a classe de
virtuosidade do conservatorio daquela cidade.

Em 1977 recebe pessoalmente da Rainha da Inglaterra o Titulo de “Comandor of the British
Empire”. Foi fundador e presidente da ESTA (European String Teachers Association). Deixou
uma vasta discografia e cerca de 50 edi¢cdes publicadas, além de livros sobre técnica e
interpretacéo violinisticas. Durante muitos anos formou trio com o célebre violoncelista Cassad6
e Schroeter ao piano. Dentre seus alunos mais destacados e atualmente em todo o mundo
encontra-se os membros do Quarteto Amadeus, Uto Ughi, Thomas Zehetmair, UIf Hoelscher,
Leon Spierer, Edith Peinemam, Igor Ozim, Thomas Brandis e muitos outros. Max Rostal morreu
em 1991 em Berna, com 86 anos de idade.

Il -“O que aconteceu depois de Flesch?”

Este foi o titulo da palestra apresentada durante a reunido anual da ESTA — Associagao
Européiade Professores de Cordas — realizada na Holanda, em 1980, por Berta Volmer, ex-
aluna de Flesch, assistente de Rostal em Colonia, e professora titular da cadeira de viola da
mesma escola.

A autora situa, com muita propriedade, a importancia de Flesch no seu tempo, e mesmo
décadas apOs sua morte, ocorrida em 1944. Cita a necessidade de evolucdo advinda de
padrdes técnicos cada vez mais exigentes que a crescente industria da gravacdo trouxe
consigo. Novos e grandes professores se impéem, como Galamian, Gingold, Oistrakh,
Yankelevich, Samohil e Rostal. Dentre estes, Rostal € o Unico que descende violinisticamente
de Flesch, e entre todos os outros grandes discipulos daquele mestre (Szering, Szimon
Goldberg, Bronislaw Gimpel, Ginette Neveau, Ida Haendel e outros) é pedagogicamente o
mais talentoso.

Berta Volmer fala da experiéncia como assistente de Rostal (em 1980 ja computava 22 anos
de trabalho conjunto). Traduzirei aqui as partes que considero mais importantesdo relatodaquela
palestrante:

De inicio ndofoi téo facil para eu compreender seu novo estilo de ensinar, ordenarinformacdes

e, principalmente, transmiti-las com convic¢ao. Euachava, como ex-aluna agradecidaa Flesch,

gue aqueles ensinamentos do velho professor nao poderiam ser ultrapassados. Reconheci,
entretanto, e empouco tempo, que era preciso renovar, pois a obrade Flesch (A Arte de Tocar
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Violino e outras) encontrava-se impregnada com o gosto da época de 50 anos atrds. Por isso
tudo € possivel afirmar que o novo método de ensino de Rostal, como ele mesmo diz, representa
ndo uma revolugéo, mas uma evolucgéo.

Na médo esquerda h&d uma visdo bem mais critica sobre os “glissandi’. Para isto foram
necessarias transformacdes natécnica das mudancas de posi¢cdo, como também a ampliacédo
(abducao) de dedos e outras possibilidades, como a prepara¢do do polegar, diminuindo
distancias. A idéia estabelecida por Rostal, onde quase sempre as extensdes devem ser
montadas para trds e ndo para frente, como de costume, parece ser revolucionaria.

Rostal evita muito mais que antigamente o abuso de cordas soltas e harmbnicos em notas
longas, ndo permitindo ai a consequente e constante mudanca de timbre. A condugéo do
braco esquerdo como um todo (Armsteuerung), era no minimo negligenciada ou até mesmo
ignorada em outros métodos, para prejuizo de uma afinagédo confiavel.

A colocacgdo simultdnea dos dedos da mao esquerda quando em mudanca de corda,
contribuindo parauma sincronizacao entre mao esquerdae direita, parece ser uma constante
na técnica de Rostal. Na mudanca de cordas em cordas duplas, a manutencdo apenas da
nota mais aguda, por um fragmento minimo de tempo antes da troca de cordas, no caso
ascendente, e da mais grave, quando em troca de parelha de cordas descendentes, faz-se
com muito mais serenidade, planejamento e unidade sonora.

Flesch diferenciava os trés tipos de vibrato (braco, pulso e dedo), mas nédo se aprofundava
mais quanto ao uso interpretativo dele, considerando um bom vibrato aquele que apenas ndo
incomodava por serrapidoou lento demais. Uma variacdo naforma de vibrarndo era para ele
tdo importante. Para Rostal o dominio de matizes de vibrato é bésico, e sempre relacionado
com a necessidade estética do momento, dentro da mesma obra, aumentando e modificando
as possibilidades especificas.

No braco direito também muito aconteceu, sempre tendo como base o principio: adquirir
um ganho real de técnica, de qualidade sonora, de expressividade, em suma, um resultado
final do mais alto nivel com 0 minimo de gasto no gestual ou de esforco. Bem especial é o
principio vigente para o braco direito, em que os movimentos lentos sdo idénticos aos
grandes movimentos e sdo realizados através das articulagdes maiores, enquanto os
movimentos rapidos se identificam com os pequenos movimentos, executados com as
pequenas articulacdes. Sobre esta base renovou-se, com precisao, 0s seis movimentos
basicos do arco proposto por Flesch, bem como os trés empunhamentos do arco (normal,
no taldo e na ponta). A mudanca de arco no taldo se aprimorou, e encontrou em Rostal
qgquem lhe dedicasse novos aspectos técnicos, correspondendo as exigéncias estético-
musicais.

O uso de certos golpes de arco tornou-se mais claro, atravées de propriedade terminoldgica,
podemos citar como exemplo o caso da diferen¢aentre spiccato e sautillé, que tém diferencas
técnicas e mecéanicas bem distintas, nem sempre compreendidas por alguns teéricos do
instrumento. Na técnica de construcdo do ricochet e do staccatto preso e volante, também ai
se evoluiu muito, inclusive em mudancgas da forma de se empunhar o arco.

O uso inteligente e dedutivo de uma correta divisdo de arco, ponto de contato em relacao as
cordas e, sobretudo sua revolucionaria técnica de acordes elevou a técnica do bracgo direito a
um patamar bem mais elevado e preciso que o de Flesch.

A interpretacéo, como discurso artistico, musical, humano e emocional, é a grande constante
de Rostal, area que ele dominava com incrivel mestria. Isto é invariavel em sua obra, tendo
origem em profundo estudo musicolégico que se faz sentir desde suas primeiras publicacbes
COmo revisor.
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Incomum talento analitico faz com que Rostal, ndo s6 em suas edicdes, mas tambémem suas
proprias interpretagdes, seja compreendido de forma plena por seus alunos. Ele reorganizou
informag®es impregnadas por muitos tabus e ma tradi¢céo (aqui lembramos Mahler, que advertiu
gue muita tradicdo pode ser também preguica), criando uma nova estética violinistica e
interpretativa que, além de seus alunos e alunos destes, ampliar-se-4 ainda mais.

Flesch e suageracdo ndo podem ser porisso condenados, por ndo terem dado muita atencdo
ao “Urtext” (texto original). Aquele foi um tempo onde editor, publico e estudantes ansiavam
por edicbes que trouxessem arcadas, dedilhados e fraseado de algum grande e aclamado
violinista, sé assim compreende-se que tdo grandes artistas, como Flesch ou Schnabel
incluissem em suas revisées um enorme ndmero de sinais de dindAmica ou expressividade do
préprio punho, onde fica dificil saber o que é do compositor e 0 que € por conta do revisor (por
exemplo, a edi¢do das sonatas de Mozart para piano e violino, revistas por Flesch e Schnabel).
Da mesma forma temos que admitir com pesar que a edicdo das Partitas e Sonatas para
violino solo de Bach, elaborada por Flesch, ndo corresponde mais ao nivel da pesquisa
musicoldgica de hoje. Além disto, por algumas vezes, a escolha do dedilhado é muito
influenciada por idéias romanticas.

O aprimoramento do gosto musical acabou exigindo, mesmo por haver muito material “Urtext”
disponivel, o trabalho minucioso e comparativo com aqueles textos originais, e isto Rostal fez
como ninguém. Ja os puristas entendem como respeito a vontade do compositor, uma leitura
do original isenta de critica e até mesmo com tolerancia a execu¢éo de evidentes erros da
escrita ou de impresséo.

Ai estdum mérito inquestionavel de Rostal, onde ele entende a clara combinacao de umtexto
original sem ddvidas com a execucao pratica, ligadas a sugestdes interpretativas. Suas
sugestdes podem ser comparadas ao texto original, ficando livre para cada um seguir seus
conselhos ou distanciar-se de sua opinido. A edicdo de Rostal das Partitas e Sonatas para
Violino Solo de Bach, traz um relato da revisdo, oferecendo informacdes e justificativas para
este ou aquele pensamento interpretativo. Esta postura téo responsével incentivou até outros
seguidores, todos dignos de elogio.

Sob o ponto de vista pedagdgico, nas mais de 2.000 aulas que assisti ministradas por ele,
nunca presenciei cenas dramaticas, observacdes irbnicas ou qualquer tipo de mau-trato. Rostal
considerava as particularidades fisicas e psicoldgicas do aluno bem mais do que foi feito
anteriormente. Desta forma, apesar de sempre reconhecivel em seus alunos sua maneira de
tocar, sua marca registrada, cada um deles é capaz de preservar sua propria personalidade
musical.

A realizagdo instrumental e concep¢do musical possuem caracteristicas tipicas em Rostal. O
conhecimento dos principios de causa e efeito, enfim, suaimensa sabedoria possibilita solu¢des
imediatas de problemas técnicos e musicais, deixando um despreparado observador atonito.

Rostal pertence ainda aquelageracao na qual o professor ndo apenas ensina, mas também é
capaz de exemplificar qualquer coisa diante do aluno, devido a sua experiéncia como solista,
constituindo um modelo pratico e real, e ndo apenas tedrico.

lll - Considerac®fes Finais

Esta conferéncia, realizada ha 25 anos e transcrita aqui apenas parcialmente, € um retrato fiel
da evolucéo da tradicdo de Flesch, que atualmente chamamos de tradicdo Flesch-Rostal. Por
mais que um quarto de século separe este trabalho dos dias de hoje, o relato de Berta Volmer
permanece praticamente intacto em seu valor intrinseco: a questdo de evolugdo e nédo de
revolucdo. Volmer enfatiza a melhor administracdo no uso dos glissandi, que acarretou na
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aplicacdo da técnica de preparacdo do polegar, no momento devido, acompanhado de
aproximacao ou afastamento de dedos (0 que ainda chamamos erradamente de extenséo).

Também confirma a evolucdo dos conceitos, quando fala da armacéo da mao esquerda do
guarto para o primeirodedo (naturalmente ndo nocaso do violinista iniciante), ao citar a escolha
do dedilhado por unidade timbristica, e também no uso do movimento do membro superior
esquerdo como um todo, quando necessario (dentro de uma posicao fixa o cotovelo aponta
mais parafora quando na corda mi e mais para dentro quando na corda sol, por exemplo).

Digna de nota € a colocacédo simultanea de dedo quando em mudancas de cordas, para a
perfeita sincronizacdo entre mao esquerda e direita, e ndo pelo velho e antifisioldgico principio
da prisdo constante de dedos. No que diz respeito a execucao de cordas duplas, a técnica de
manter, por um minimo instante, durante a mudanca de uma parelha de cordas para a proxima
parelha consecutiva ascendente, a nota mais aguda e s6 entao, iniciar a emissdo do préximo
bicorde, 0 mesmo processoao contrario para a mudancadescendente, € inteligente e necessaria.

A relacdo da variacéo do tipo e uso do vibrato e mesmo do “non vibrato” como ornamento
artistico é ainda moderno e duradouro, mesmo que muitos violinistas de hoje em dia ainda
insistam em vibrar cadanota, confundindo emoc¢ao com umirritante, frenético e repetitivo gingar
dos dedos. No membro superior direito, a economia de movimentos menos importantes, a
manutencao da retilinidade como um principio “sine qua non”, a distribuicdo proporcional e
adequada do arco (inclusive a do detaché retrogrado), a definicdo da pega basica da mao
direita no arco e suas colocacdes especificas da ponta e do tal&o, baseadas nos principios de
causa e efeito do fenbmeno sonoro ao violino e ndo por mero dogmatismo empirico, sédo
atualissimos.

Foi Rostal, dando seqiiéncia a Flesch, o primeiro a organizar a nomenclatura dos golpes de
arcopela ordemde importancia e saber explicar as diferencas fisioldgicasna realizagdo daqueles
golpes. Ao contrario de Capet, sempre muito prolixo, Rostal soube concentrar suas atencdes
no lado pratico e didatico, colocando como elemento primordial na concentracéo dos golpes de
arco, os famosos seis movimentos basicos.

Naturalmente, como qualquer produto intelectual do ser humano, o violinismo também sofre
um processo de evolugéo que antigos alunos do mestre Rostal, como Igor Ozim, Kurt Guntner
e outros compreenderam e deram sequéncia. Os aprimoramentos e as adequacfes a estética
vigente e mesmo a ciéncia médica (sobretudo no @mbito postural) foram e serdo sempre bem-
vindos, integrando-se ao corpo essencial daquele conjunto de preceitos de ordem técnica e
estética que nos norteia: a tradigdo Flesch-Rostal.
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Paulo Bosisio: Nasceuem 1950 no Rio de Janeiro, onde estudou com Yolanda Peixoto. Foi
aluno de Max Rostal durante oito anos ininterruptos, tanto na Suica quanto na Alemanha, onde
terminou seu curso com grau maximo e louvor. Na qualidade de concertista, apresentou-se
nos mais diversos paises da Europa e em todo o Brasil. Seus alunos vém conquistando postos
e prémios cobicados no Brasil, Europa e Estados Unidos da América. Fundador e diretor
artistico por 19 anos consecutivos do festival “Oficina de Musica de Curitiba”, & frequéncia
constante nos outros grandes festivais. Gravou diversos CDs no Brasil e noexterior. E professor
de violino na UNI-Rio.
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Entrevista com o
Professor e Violinista Paulo Bosisio

Interview with
Brazilian Pedagogue and Violinist Paulo Bosisio

Edson Queiroz de Andrade (UFMG)
egandra@musica.ufmgbr

O professor e violinista carioca Paulo Bosisio tem sido h4 quase trés décadas
uma referéncia nacional para os violinistas brasileiros. Ap6s um longo
periodo na Alemanha na década de 1970, estudando e apresentando-se
em varios paises da Europa, Bosisio retornou ao Brasil e dedicou-se desde
entdo a ardua missédo de formar violinistas e professores de violino em nosso
pais. Com esse intuito, viaja regularmente a Curitiba (PR), Tatui (SP) e
Volta Redonda (RJ), onde leciona para uma disputada classe de alunos.
No Rio de Janeiro, é professor na UNI-Rio, e recebe ainda alunos particulares
gue se deslocam de varios estados brasileiros para suas aulas. Além disso,
estapresente em diversos festivais de musica pelo pais, onde ministra aulas
praticas e masterclasses, e realiza palestras diarias sobre temas pertinentes
a historia, pedagogia e performance do violino. Conhecedor profundo de
um vasto repertério violinistico, com extrema facilidade e capacidade de se
expressar verbalmente, bem como de demonstrar suas idéias no violino
com qualidade e objetividade, e ainda violinista ativo como solista e camerista, ele teve como modelo um dos
maiores nomes da histéria do violino — Max Rostal. E sobre sua relacio com este grande mestre do violino que
conversamos. Temos aqui, portanto, o privilégio de registrar o testemunho daguele que conheceubem de perto
e fez parte de uma era de ouro da pedagogia do violino no século XX.

Edson Queiroz de Andrade —Este ano comemora-se o centenario de nascimento de Max
Rostal, um dos mais importantes nomes da pedagogia do violino de todos os tempos.
Como aluno de Rostal por 8 anos, vocé teve como poucos a oportunidade de observa-lo
de perto no exercicio do seu oficio. Como foi estar préximo desse grande professor?

Paulo Bosisio — Foi uma fonte de inspiracéo e conhecimento que nao cessou jamais. Uma
experiéncia Unica, sob o ponto de vista artistico e humano.

E.Q.A. — Quais outros professores de violino se destacaram na geracdo de Rostal, e
como eles se relacionavam?

PB. — Yankelevich e Oistrach (este para alta interpretacdo) na Russia, Samohyl (Austria),
Galamian e Gingold (Estados Unidos), Jean Calvet (Franca), Sandor Vegh (Suica e Alemanha),
André Gertler (Bélgica e Alemanha) e Tibor Varga (Suica e Alemanha). Estes grandes professores
nem sempre eram osmelhores amigos. Rostal relacionava-se especialmente bem com Oistrach.
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E.Q.A.—Quetipo de reconhecimento teve Rostal ao longo de sua vida e depois de sua
morte,em 19917?

P.B. — Todos esses mestres foram amplamente reconhecidos em vida e gozavam de muito
prestigio. A morte fez alguns nomes, infelizmente, cairem em esquecimento. Aqueles que
escreveram obras ou métodos, bem como revisées, como Rostal, Galamian, Gingold, ou foram
violinistas do porte de um Qistrach, serdo sempre lembrados.

E.Q.A.—Qual vocé considerao principal diferencial que tornou Max Rostal um expoente
de sua geracao?

P.B. — Acapacidade de fazer o aluno pensar dedutiva e objetivamente. Aandlise dos principios
de causa e efeito, bem diferente daquele violinismo subjetivo e empirico do século XIX e mesmo
de grande parte do século XX. Isto tudo associado diretamente a grande arte, ao respeito
absoluto pela criacdo dos grandes mestres, procurando sempre suas fontes originais.

E.Q.A. — Vocé desenvolve um trabalho excepcional de formacao de violinistas e
professores de violino no Brasil, com alunos e ex-alunos em posi¢cdes de destaque em
diversas orquestras no pais e no exterior, bem como em universidades e escolas de
musica nacionais. Quais influéncias de Rostal estdo presentes em sua maneira de
ensinar?

P.B.—Sao influéncias que norteiam pelo menos 70% da minha forma de dar aula, naturalmente
adaptadas ao nosso tempo e meio. Tento, entretanto, dar cunho pessoal a tudo isso, mesmo
porgque, como dizia Rostal, nenhuma copia é tdo boa quanto o original.

E.Q.A. — Esse ano o 11° Concurso Nacional de Cordas Paulo Bosisio, organizado pela
Pro-Mdasica de Juiz de Fora, tem o subtitulo “Em memoria ao centenario de Max Rostal”.
Qual eraopensamento de Rostal emrelacdoaconcursos e competicdes desse género?

P.B. — Ele achava que isso fazia parte da profissdo, e era convidado como juri em todos os
grandes concursos internacionais. Ele proprio instituiu o Concurso Carl Flesch em Londres,
existente e importante até hoje. Quanto a forma de julgar em concurso, dava énfase a
personalidade artistica e ao envolvimento do intérprete com o repertdrio executado.

E.Q.A.— O Concurso Nacional de Cordas Paulo Bosisio envolve outros instrumentos de
cordas alémdoviolino. Qualarelacdo de Rostalcom aviola,ovioloncelo e o contrabaixo?
Os seus conceitos seriam aplicaveis ou tém sido aplicados nesses instrumentos?

P.B. - Os instrumentos de corda constituem uma Unica familia, com caracteristicas técnicas
e sonoras individuais. No inicio de sua carreira em Berlim, Rostal também constituiu um
guarteto, com sua primeira esposa ao violoncelo. Além disto, era um brilhante violista, o que
€ comprovado na sua célebre gravacdo, com Tortelier, do Don Quixote de Strauss. Seus
conceitos, em linhas gerais, podem e sao freqiientemente aplicados em outros instrumentos
de corda.
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E.Q.A.—Por seu intermédio, enquanto professor e coordenador das Oficinas de Musica
de Curitiba, Rostal esteve no Brasil para lecionar. Como foi para ele essa experiéncia e
guais foram suas impressdes sobre o Brasil?

P.B. — Ele ja havia estado no Brasil em 1972, em férias, quando concedeu entrevistas para
jornais e revistas da época. Ficou muito impressionado com o calor humano brasileiro e visitou
uma prima idosa que desde a época da guerra morava no Rio. O curso que ministrou em
Curitiba, reunindo violinistas de todo o Brasil, foi em 1985. Deste curso ele afirmou ser o
envolvimento emocional e afetivo de todos os participantes o que mais 0 impressionou.
Realmente foi inesquecivel.

E.Q.A. - Rostal chegou a perceber alguma particularidade no aluno brasileiro?

P.B. — N&o. Alias, achava que o talento era algo sem péatria, indistinto a qualquer raca ou povo.
Ponderava as vezes, entretanto, que o latino normalmente € mais efusivo e, ao mesmo tempo,
menos disciplinado.

E.Q.A. — Hoje, muito se comenta sobre a existéncia de uma padronizacdo técnica na
performance violinistica, sobre aauséncia de individualidade, de “marcaregistrada” no
intérprete das geracdes recentes. Essa era uma preocupacao de Rostal em relacdo aos
seus alunos? E possivel apontar estratégias adotadas por ele para evitar tal
padronizacao?

P.B. — Sim, com certeza. Por mais que reconhecamos em diversos alunos de Rostal atitudes
artisticas e técnicas semelhantes, o mestre fazia questdo que féssemos diferentes uns dos
outros. Pela observacéo, ele tracava o perfil psicolégico, artistico e até anatdbmico de cada um
de nés e, dentro deste perfil individual, desenvolvia seu trabalho. Com certeza, ndo éramos
como paezinhos recém saidos do forno — bons, porém mediocremente iguais.

E.Q.A. — Poderia detalhar um pouco mais como Rostal considerava as diferencas
anatdmicas entre os alunos? E as diferengas culturais ou mesmo facilidade para este

ou aquele repertério?

P.B.—Desde a postura, peculiar a cadaporte. Como naescolha dodedilhado, onde normalmente
apresentava duas opcoes para tamanhos diferentes de mao. Ambas, entretanto, eram atreladas
ao pensamento artistico daquele momento, na obra. Nas diferencas culturais ou facilidades
especificas em relacao ao repertorio, seguia o exemplo de seu mestre Flesch, ou seja, insistia
em trabalhar intensamente com o aluno nos pontos onde ele aluno era menos brilhante, ao
mesmo tempo propondo, em apresentacdes publicas, o repertério que mais se identificava
com o intérprete.

E.Q.A.—Qual o mais importante legado de Max Rostal?
P.B. — O respeito pela criacdo e recriacdo musical (compositor-intérprete), a capacidade de

deduzir, avaliar e solucionar problemas, a honestidade artisticae a ética profissional. Um exemplo
para todos nés.
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RIBEIRO, Artur Andrés. UAKTI —um estudo sobre a construgcao de novos
instrumentos musicais acusticos. Belo Horizonte: Editora C/ Arte, 2004
(247p.)

Do talento criativo de Marco Antbnio Guimaraes, surgiu um incontavel nimero de novos
instrumentos musicais acusticos e o grupo UAKTI - Oficina Instrumental, que, hoje consolidado,
dispensa apresentacao. Possuidores de uma formacgéo musical eclética, os quatro membros
do grupo- o préprio Marco Ant(“)niol,Artu rAndrés, Paulo Santos e Décio Ramos - vém oferecendo

1 Como Andrés (2004, p. 62) esclarece nolivro, em 1992, Marco Anténio Guimaraes deixou de se apresentar ao
vivo com o UAKTI, porém permanece como compositor, arranjador e diretor artistico do grupo.
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ao seupublico, hd mais de duas décadas, um trabalho musical inicoque se traduz em centenas
de concertos no Brasil e no exterior, workshops e cursos de curta e longa duracéo, além da
producdo 10 CDs com musica e arranjos originais.

Mais uma contribuicdo relevante nos € oferecida por Artur Andrés, através do lancamento de seu
I|vro UAKTI - um estudo sobre a construcao de novos instrumentos musicais acusticos. Este é

“texto no lugar cero” , pois nos informa sobre o trajeto do UAKTI, reflete a multifacetada
expenencua musical do autor e abrange varias dimensdes, o que garante funcionalidade ao livro.
Comuma apresentagao visual primorosa, que inclui fotos ilustrativas de sua narrativa, o estudo
de Andrés discorre sobre temas de interesse para 0s mais diversos leitores.

Na Introducdao do livro, encontramos uma discussao sobre ainércia do processo de constru¢ao
de instrumentos musicais acusticos no mundo modernoe a raridade de estudos sistematizados
sobre o assunto. Andrés cita alguns poucos individuos que se dedicaram a construcao de tais
instrumentos, dentre eles Marco Antdnio Guimaraes, uma das raras excecdes dentro de um
mundo dominado pelatecnologia. A classificagdo convencional dos instrumentos de orquestra
(percusséo, cordas e sopro) € apresentada em contraposicao ao sistema de classificacao criado
por Erich von Hornbostel e Curt Sachs , que se baseia nas caracteristicas fisicas de producao
sonora e que é utilizada por Andrés, mais tarde no livro, para catalogar os instrumentos do
UAKTI. A introducéo é finalizada com a apresentacdo da discografia do grupo.

O corpo do texto é composto por trés longas secbes. Aprimeira narra a trajetéria musical de
Marco Antdnio Guimardes no contexto do movimento da musica nova na Bahia, nos anos 70,
onde os processos de construcdo de novos instrumentos e composicdo musical foram
decisivamente influenciados por Walter Smetak e Ernst Widmer, compositoresde origem suica,
que atuavam na Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia nagquele tempo. Esta
secdo também nos informa sobre a criacéo e trajetéria do grupo UAKTI.

A segunda secao discute os fatores de ordem musical, filoséfica e econdmica, que motivaram
a humanidade a criar instrumentosmusicais. Aqui, sao oferecidos comentarios sobre a evolucao
dos instrumentos musicais em culturas orlglnarlas bem como uma retrospectiva da evolugao
dos instrumentos europeus, da Idade Média aos dias atuais. O autor também descreve em
detalhes o processo de criagdo dos instrumentos musicais utilizados pelo UAKTI. Porém, a
meu ver, o topico mais fascinante apresentado neste capitulo refere-se as praticas de criacao
de repertério do UAKTI, topico sobre o qual discorrerei mais tarde.

2 Referéncia a expressdo “musica no lugar certo”, usado por Marco Anténio Guimaraes no texto de Andrés
(2004, p. 39) para definir a funcao de uma manifestacdo musical no contexto no qual esta se insere.

8 Eric von Hornbostel (1877-1035) e Curt Sachs (1881-1959), musicélogos austriaco e alemao, respectivamente,
segundo nota do autor (ANDRES, 2004, p. 22).

4 Aexpressdo “culturas originarias”, adotada nesta resenha, substitui a expresséo “civilizacdes primitivas” que
foi utilizada por Andrés em seulivro. Preferi substituir a expressdo usadapor Andrés porque o termo “primitivo”
pode, para um leitor despreparado, assumir uma conotacao pejorativa, o que certamente ndofoia intencdodo
autor. Ambas as expressdes referem-se as civilizagdes antigas que habitaram nosso mundo (Grega, Indiana,
Chinesa, etc.), bem como a povos que ainda coexistem conosco, mas que foram capazes de preservar suas
tradic6es de origem como, por exemplo, algumas tribos de indios brasileiros e os povos das ilhas de Java e
Bali, dentre outros.
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Na terceira se¢do do livro, Andrés apresenta o “Catalogo dos novos instrumentos musicais
acusticos UAKTI”, no qual os instrumentos sdo categorizados como aerofones, idiofones,
membrafones, cordofones e instrumentos eletromecéanicos. Finalmente, em suas consideragdes
finais, 0 autor apresenta umabreveretrospectiva do contetidodo livro e define, com propriedade,
a esséncia contida no trabalho realizado pelos musicos do UAKTI:

A universalidade e a brasilidade da musicado UAKTI...superam a rotulacéo de “musica exotica”
ouworld music, queresistiu, como observou Marco Antdnio Guimardes , a “nao-vampirizacdo”
pela cultura norte-americana ou européia. A musica do UAKTI sintetiza, de forma organica,
diferentes estilos musicais como o minimalismo, world music, MPB, jazz, new age, atonalismo,
tonalismo, modalismo, musica ecoldgica e aleatdria. Ao mesmo tempo, o grupo desenvolve
uma pesquisa que aproxima seu trabalho de diferentes areas da ciéncia, como a fisica, a
mecanica e a acustica (ANDRES, 2004, P. 229).

Por sercoerente com a esséncia do trabalhorealizado pelo UAKTI, o estudo de Andrés assume
carater multidisciplinar e abrange diferentes dimensdes, apresentando um didlogo entre
diferentes areas de conhecimento. Adimenséo historica e cultural do livro possui implicacdes
de ordem artistico-cultural e estético-musical, sendo definida pela narrativa cronolégica dos
diversos aspectos concernentes a criagao de instrumentos musicais, pelo histérico do UAKTI e
pela apresentacdo de alguns dos processos de composicdo musical e performances do grupo.
Esta dimenséo interessa ao leitor que se preocupa com a sintese das linguagens musicais, por
abordar questdes tais como: a conciliacdo entre as musicas popular e erudita; a inclusdo de
tendéncias estilisticas tipicas da musica contemporanea; a influéncia de diferentes tipos de
musica praticada em diferentes partes do mundo; e a repercussdo da musica brasileira em
paises do exterior. Como exemplo desta dimenséo, vale citar o texto do autor:

Do pontode vista estético-musical, o estilodo UAKTI buscauma conciliagdo entre duas vertentes
musicais distintas: a musica erudita e a musica popular. Do lado erudito, tanto na linguagem
tradicional quanto na contemporanea, ha conceitos de estruturacdo formal e abordagens
experimentais, ambas apoiadas no conhecimento cientifico do fenbmeno sonoro. Da vertente
da musica popular, que inclui a musica folclorica, o jazz, 0 minimalismo e a musica oriental, séo
absorvidos elementos mais livres e intuitivos, como a improvisagdo (ANDRES, 2004, p. 129).

Para aquele que busca observar a aplicacdo da musica a outras manifestacdes artisticas, o
estudo evidencia a interface da masica do UAKTI com a danca, em sua estreita parceria com
o Grupo Corpo e com o cinema. Quanto a sintese entre ecologia e tecnologia, o proprio autor
esclarece: ®

Se h& na concepcdo musical de Marco Antdnio Guimar&es uma consciéncia ecoldgica que o
aproxima das expressdes musicais étnicas e da utilizacdo de materiais reciclaveis e ditos
ecolégicos, hdtambém umaliberdade para absorver os avangos da tecnologiae seus resultados”
(ANDRES, 2004, p. 139).

O estudo ganha dimenséao filoséfica, especialmente devido as indaga¢fes desta natureza,
feitas pelo autor e também devido ao profundo significado que é atribuido aos personagens,
instrumentos e episddios que cruzam sua narrativa. Do comeco ao fim, nota-se no livro uma
atitude respeitosa por parte de Andrés perante 0s eventos que permearam a extraordinaria
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trajetériado UAKTI e uma reveréncia, se bem que serena e sutil, a sua prépria experiéncia de
vida pessoal e musical no contexto desta trajetoria.

Adimensao artistica esta presente no texto de Andrés, oferecendo aos musicos amplo material
para reflexdes nas areas de criacao, performance, producdo e educacdo musical. Os
comentérios do autor, sobre as questdes de producdo musical e apresentacdo da musica ao
publico, bem como sobre o relacionamento dos membros do grupo, sobre o relacionamento
dos musicos com o0s instrumentos e sobre o aspecto ludico e prazeroso do fazer musical
coletivo do UAKTI sao, certamente, de interesse do leitor. A relevancia para o trabalho do
UAKTI, da relacéo estabelecida entre musica, musicos e instrumentos fica 6bvia ao leitor
pela afirmacgéo de Andrés (2004, p.147):

“Pudemos notar, com o passar dos anos, que a intensificacdo do processo de interacdo
performer-novo instrumento propicia a constru¢cdo de um sentimento de grande intimidade
entre instrumentistas e instrumentos”. O resultado final dessa integracdo harmoniosa e fluente,
envolvendo direta e indiretamente o idealizador, o construtor, 0 compositor, os performers, 0s
instrumentos, a masica e o publico, pode serapreciado nas apresentacdes ao vivo do UAKTI,
onde a atencao desloca-se gradativamente dos instrumentos para a criacdo e performance
musical” (ANDRES, 2004, p.151).

Porém, ameu ver, um dos topicos de maior relevancia para a performance e educagédo musical
(que, evidentemente, inclui a pedagogia da performance instrumental), que foi relativamente
pouco explorado por Andrés, diz respeito as praticas informais e processos criativos
empreendidos pelos masicos do UAKTI. Indicios sobre a realizacdo de tais praticas surgem
esporadicamente no corpo do texto e um maior delineamento sobre elas aparece em secao
especifica. Nessa secdo, Andrés nos brinda com alguma informacéo sobre os processos de
improvisagao e criagao coletiva, com a elaboragéo de arranjos em conjunto, com as novas
formas de notacdo musical e com as novas formas de composi¢cdo musical do grupo. Porém,
para quem se interessa pelo assunto, o texto deixa um “gostinho de quero mais”. Pode-se,
entéo, esperar que Artur Andrés dé continuidade a suapesquisa, empreendendo, eventualmente,
um estudo empirico no qual possam ser apresentadas, de forma sistematica, as praticas e
procedimentos criativos desenvolvidos pelos masicos do UAKTI.

Tendo aqui apresentado uma sintese e enfatizado a importancia do estudo de Andrés para
diversas areas a eleassociadas, me autorizoa fechar esta resenha com um comentario pessoal
sobre o estudo. Pelo gosto de sinceridade que tem o livro de Artur Andrés, que remete ao som
magico produzido pelo UAKTI, escrever esta resenha fez-me lembrar os tempos magicos de
infancia na cidade de BeloHorizonte, quando se brincava livre pelas ruas, quando ainda existiam
as fontes coloridas na Praca Raul Soares e ainda se via acender, com emocéo, as luzes do
Cine Metropole. Revivi a histériamusicalde mim mesma, repleta dasinfluénciasde personagens
que habitam o texto de Andrés - da Berenice, da Rosa, da Malinha e da Melinha , do grande

5 Berenice Menegale, pianista e diretora da Fundacdo de Educacao Artistica; Rosa Lucia dos Mares Guia,
educadora musical e diretora do Villa-Lobos - Nucleo de Educacéo Musical de Belo Horizonte; Maria Amalia
Martins e Maria Amélia Martins La Fosse, que trabalharam como professoras de treinamento auditivo e teoria
musical na Escola de Musica da UFMG.
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professor Koellreutters, gue nos ensinou a “quvestionar”7 tudo e todos na Sala 1 da Fundacao
de Educacao Artistica. Revivi também a musica do UAKTI, que tantas vezes tive o prazer de
ouvir ao vivo no Grande Teatro do Paléacio das Artes, ou em qualquer outro lugar.

Resta-me dizer que o estudo de Artur Andrés - UAKTI - um estudo sobre a construcdo de novos
instrumentos musicais acusticos- nos ajudaa refletir sobre a filosofia de vida de Walter Smetak,
filosofia que justifica o intenso trabalho de criacdo de instrumentos originais empreendido por
Marco Antdnio Guimarées e a criacdo da musica do UAKTI. Smetak acreditava que “um novo
mundo requer homens novos e uma musica nova” (ANDRES, 2004, p. 93). De fato, ao ouvir a
musica do UAKTI e ao ler o texto de Andrés, nos emocionaremos com a contribuicdo universal
de seu trabalho e poderemos constatar que esta nova muasica ja se faz presente.

Patricia Santiago Furst é Mestra e Doutora em Educac¢édo Musical pela Universidade de
Londres. Realizou formacédo na Técnica Alexander no Brasil e em Londres. Atuou como
professora de musicalizacéo e piano na Fundacdo de Educacao Artistica e foi professora e
coordenadora de piano no Villa-Lobos - Nucleo de Educa¢do Musical. No momento, atua nos
cursos de Pés-Graduacéao das Escolas de Musica da UFMG (CAPES/PRODOC) e da UEMG.
E co-autora dolivio Pianobrincando - Atividades de Apoio ao Professor.

6 H. J. Koellreutter dirigiu os Seminarios de Musica da Escola de Musica da UFBA. Nos anos 80, ministrou
cursos intensivos de musica na Fundacédo de Educacdo Artistica e na Escola de Musica da UFMG.
7 Referéncia ao forte sotaque aleméao de Koellreutter.
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Foca Lisboa

Foca Lisboa

C riado em 1925, o Conservatério Mineiro de Misica passou a integrar a
UFMG em 1962. Apés a transferéncia da Escola de Mdsica para as novas
instalacbes no Campus Pampulha em 1997, o histérico prédio da Av. Afonso
Pena foi restaurado e transformado no Conservatério UFMG, que abriga
um centro de cursos de extensdo, um museu de artes plasticas, uma livraria
da Editora UFMG, um auditério para concertos, restaurante e café bistrd,
entregue a comunidade no ano 2000.

O novo prédio da Escola de Misica da UFMG (www.musica.ufmg.br) no
Campus Pampulha esta localizado em uma area tranqila e arborizada,
ocupando uma drea de 2.800 m’. Dispde de um moderno estidio de gravagao
e de laboratérios de informdtica, percepgao musical, restauro de partituras,
musica eletro-actstica e computacdo musical, com equipamentos e softwares
atualizados. E servido por rede l6gica com fibra ética e possui uma biblioteca
com cerca de 21.000 itens, entre 13.000 partituras, 4.000 livros e periédicos,
4.200 gravacoes e 300 videos. No seu auditério modular para 300 pessoas
apresentam-se regularmente a Orquestra Sinfénica da UFMG, a Gerais
Big-Band, o Coro de Camara, e diversos grupos de camara e solistas.
Publica o periédico PER MUSI (www.musica.ufmg.br/permusi).
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