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indefiniveis e simulacros de experiéncias sio agora vividos como situagdes reais.

Assim, muitas das musicas mais tocadas, mais ouvidas e vendidas, tém o
seu potencial de sedugio ndo na linguagem sonora ou na organizagio formal que
apresentam e sim na situagdo total que tais musicas promovem, recriam ou
acompanham. Essa condigdo de celebragio de situagdes totalizantes tém validado,
junto ao grande publico, tanto as musicas da “moda” - aquelas que aparecem
repentinamente e tém uma vida aparentemente breve - quanto as da “tradigio™ -
aquelas que passaram por critérios de julgamento temporal. Penso que os conceitos
de moda e tradi¢do podem ser entendidos a partir do que carregam de referéncia
historica, social e cultural, reduzindo o antagonismo entre esses termos. Mas essa
discussao seria longa e de toda forma incluiria -tanto para os produtos da moda
quanto para os da tradigdo - essa vertente que ve a situagio como mensagem.

A forga dessa criagdio de contextos ou simulacros, onde produtos artisticos
se articulam com objetos variados, oferece outras formas de seduzir os artistas.
Nio ¢ apenas o sucesso, a participagio numa cultura global ou o vigor da relagio
entre artista ¢ mega-audiéncia que inflama criadores e interpretes. Hoje, ja se sabe
que a chamada cultura de massas ¢ apenas uma “primeira e rudimentar etapa rumo
a provavel consolidagao de uma cultura das midias™ 1. A idéia de cultura das midias,
segundo Santaella, pretende “colocar em evidéncia a questao de que a ja tradicional
cultura de massas esta hoje convivendo com outros tipos de midia que nao podem
mais ser chamados de massa” (p.29). “Com isso”, ela diz, "o que essas novas midias
estdo indicando, em primeiro lugar, ¢ que clas proliferam através do
reaproveitamento das midias ja existentes, provocando um desvio produtivo no
uso das tradicionais midias de massa”. Além disso, Santaella afirma que essas novas
midias interativas e bidirecionais, “também parecem estar demonstrando gue deverio
provocar na cultura de massas tanto ou mais efeitos de transformagio do que esta
produziu nas formas eruditas e populares de cultura” (p.29).

E certo que estes meios de comunicagio e manipulagio de informagio
pos-televisao, tais como o videocassete ou o correio eletrdnico - para mencionar os
mais simples - representam também uma forma de transformagio das relacaes de
produgdo e pereepgio de objetos e obras artisticas. A produgio se transformou em
verdadeira rede de subsistemas onde as conexdes inter-midias exigem grupos
interdisciplinares de trabalho. Nossa percepgao vai se alterando; ora sedenta de
grandes efeitos, ora buscando as esséncias da criagdo. Porém, junto ao prazer ¢ a
magia de seduzir e ser seduzido, lodas essas possibilidades dos novos sistemas de
comunicagdo oferecem riscos e ameagas. Nao foram poucas as discussoes sobre os
cfeitos indesejaveis da cultura de massas, Nessas discussoes, o individuo ¢ visto

| SANTAELLA, L. (1992) Cultura das Midiay, Razdo Social Empreendimentos Editoriais, 5P (p. 29).
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como receptor/consumidor de mundos artificialmente criados, mecanizados ¢
enlatados e acaba ganhando evidéncia a partir das necessidades e frustragdes que
tais mundos injetam ¢ exacerbam no viver didrio de cada um desses individuos.
Essas questdes apontam para a segunda parte desse trabalho.

Parte II: Aberragéo

Dentincias de que os meios de comunicagdo sdo desumanizantes ¢
escravizantes, de que nos privam do que nos prometem, de que descaracterizam
nossos comportamentos e alienam nosso pensamento, € de que nos encharcam com
a falsa impressio de participagdo e autonomia social ja se tornaram comuns.
Nenhuma dessas criticas ¢ esvaziada de alguma razdo. Entretanto, elas se dirigem
antes ao contetdo e a utilizagdo que ¢ feita dos meios de comunicagdo que
propriamente aos meios em si.

A aberragdo diretamente relacionada a essas midias € “o controle crescents
dos meios de comunicagdo de massa por um numero cada vez menor de corporagdes
gigantescas“z. E claro que essa concentragdo de poder sobre os meios de
comunicagio facilita a alienagdo, a descaracterizagdo e a manipulagio das
informagdes que recebemos e podemos trocar. Nao foi exagero quando se afirmon
que essas mega-empresas, “‘juntas, exercem um poder homogeneizante sobre as
idéias, a cultura e 0 comércio que afeta as maiores populagdes de que se tem noticia
na historia. Nem César, nem Hitler, nem Franklin Roosevelt e nem qualquer papa
tiveram tanto poder como eles para moldar a informagdo da qual tantas pessoas
dependem para tomar decisdes sobre qualquer coisa - desde em quem votar até o
que comer”™3

Poderiamos dizer que existe uma relagdo analoga e oposta entre a
concentragdo de poder sobre os meios de comunicagio de massa ¢ a questdo do
acesso a esses meios; ou seja, apenas um numero reduzidissimo de individuos tém
acesso a maior variedade e qualidade de midias de comunicagdo e informagao.
Nesse sentido, a fonte de prazer e sedugio dessas tecnologias recentes perde energia
ao verificarmos que em paises como o Brasil, “o receptor, quando muito, tem acesso
a uma s6 midia™¥.

Poucos donos para muitas midias e muitas midias na mio de poucos
caracteriza uma situagdo de aberragdo que atinge tanto artistas quanto receptores
comuns. Poderiamos dizer que o ambiente artistico-cultural de aberragdo traz de

2 FERREIRA, Argemiro: (1991)As Redes de TV ¢ os Senhores da Aldeia Global™, em Rede fmagindria
- Televisap ¢ Democracia, {p. 155-169} (Adauto Novais, Org.) Companhia das Letras/Secretaria
Municipal de Cultura, SP (p.155).

3 Citado por FERREIRA, A. (1991) op. cit. (p.156).

4 SANTAELLA, L. (1992) ap.cit. (p.20).
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volta a relevancia das questdes de contetdo e de uso das midias. Todos somos
atingidos pelo nivelamento de muito da produgiio artistica ““a um padrio médio
consumista”, pelo empobrecimento da criagio, pela redugdo do nosso campo de
esco]has e pela dificuldade de “alargamento do repertorio e circulagao da informagio
nova™, Cria-se, como ja disseram, uma nova forma de censura, “ndo menos nociva
e barbara que a censura ideologica”, que é a submissio “das artes e literatura as leis
que regem a circulagdo de mercadorias”®

Como mercadorias, que efeitos podem causar em nos certas obras? Um
dos efeitos possiveis € o de corromper 0 nosso gosto e a nossa capacidade de
especulagio artistica. Isso, de certa forma, une sedugio com aberragio. Podemos
cair de amores por uma muisica, instrumentista ou compositor da ultima moda, para
percebermos, ou ndo, depois de algum tempo, que aquilo tinha pouca qualidade. E
como se tivéssemos nos tornado mais vulneraveis a sermos seduzidos até por
aberragdes. E como se 0 nosso gosto nio tivesse mais tempo para se formar € como
se a nossa época ndo precisasse mais de construir critérios. Mas o contrario também
acontece. Quantas vezes demoramos a reconhecer a qualidade de obras e artistas
simplesmente por termos banalizado nossas capacidades de especulagio? Nesse
caso, € como se a convivéncia com aberragdes tivesse diminuido nossa capacidade
de nos deixar ser seduzidos, ou tivesse nos atolado numa lama sonora da qual temos
dificuldade de sair.

Porém, se ¢ verdade que somos atacados tanto por deslumbramentos quando
por resisténcias aos produtos disseminados pelas midias, algumas explicagoes devem
ser pensadas. Tanto para um lado quanto para outro, nossa sensibilidade parece
confundir a midia com seus produtos. Parte do nosso deslumbramento pode ser
explicado pelas amplas possibilidades de experimentagio com novas formas de
percepgdo e pela observagdo da facilidade com que individuos, ainda criangas,
interagem com essas novas midias. Segundo Santaella, uma possivel explicacio
para as nossas resisténcias € a ameaga que as midias podem representar a “integridade
do corpo™. Ela diz: “cada nova técnica de produgdo, troca e armazenamento de
linguagem que desloca essa produgdo do corpo e a estende para um suporte externo,
€ sempre recebida como uma ameaga a integridade do corpo, da sua imagem e da
imagem do mundo™. Como linguagem ela entende o “cérebro e seus meios de
Iransmtbbéo aparelho fonador, gestualidade, sutilezas do rosto, do ouvido e do
olhar”7

5 AVILA. Carlos: {1992) “Poesia e sociedade de Consumo, em 4 Palavra Poética na América Lating
- Avaliagaa de uma Geragao: (p.109-118) Cadernos de Cultura da Fundagiio Memorial da América
Latina, (Hordcio Costa, Org.) (p.112).

6 PAZ. Octavia, citado por Carlos Avila, (1992}, op.cit. (p.110).

7 SANTAELLA, L (1992) op.cit, (p.6]).
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Além da confusdo entre meios e produtos, o deslumbramento e as
resisténcias parecem nos fazer esquecer de que € a atividade humana que da origem!
a produgdo e as formas de difusdo que qualquer midia utiliza. Ja sabemos que
“independente da vontade humana, a tecnologia ndo € nenhuma forga propulsora
na historia. De si mesmas, as novas tecnologias ndo haverao de destruir as estruturas
hierarquicas do poder. Mas sdo capazes de fazé-lo se os seres humanos optarem por
aplicd-las com essa finalidade”8 Nossas opgoes geralmente respondem &
chamamentos e necessidades observadas em nosso meio. Isso leva-me a terceira
parte desse trabalho.

Parte II1: Apelagao

Esta parte do trabalho orienta-se a partir de uma constatagdo e de uma
indagacdo. A constatagdo ¢ a de que ha motivos suficicntes para nos sentirmos
seduzidos e amedrontados diante da ostensiva oferta de novas tecnologias. A
indagagio é: Que tipos de apelos poderiam caracterizar essa situagio e a que formas
de agdo educativa esses apelos podem levar? Como apelagio estou me referindo ag
estratégias utilizadas pelos meios de comunicagio para seduzir e para dirigir nossas
atengdes e aos chamamentos praticos pedagogicos que podem decorrer do nosso
contato com esses meios.

Na busca de levantar alguns caminhos para essa indagagdo e poder pensi-la
em relagdo a musica de massa e a agdo escolar, recolhi, durante dez dias, todas as
matérias que foram publicadas sobre atividades musicais num caderno de um jornal
de SAo Paulo. Esse jornal tem uma tiragem media diaria de aproximadamente
trezentos mil exemplares e as matérias foram retiradas do caderno dedicado a cultura
e as artes. Meu objetivo ndo era e nem € o de fazer inferéncias a partir de tao
simples exercicio. A curiosidade que me motivou era saber como a linguagem
jornalistica tratava a produciio musical e principalmente como essa linguagem era
usada para divulgar e “vender” esses produtos. A partir dessa curiosidade e terminado
o exercicio, juntei algumas observagdes e pensei sobre como essas observagoes
poderiam provocar idéias sobre possiveis atividades de mtisica na escola.

Vou comegar pelo relato de pontos mais gerais, e passarei aos aspectos
que chamei de apelativos na linguagem jornalistica sobre a atividade musical.
Deixarci as idéias relacionadas a éscola para a ultima parte desse trabalho. Durantz
os dez dias desse exercicio, apareceram quarenta matérias relacionadas a produgan
musical e misicos diversos. Essas matérias eram distinguidas através de nomes
como “Show”, “Concerto”, “Pop”, “Rap”, “Country”, “Classico”, “Rock™ ou

B 0'TOOLE, James: (1993) “Informagio ¢ Poder” em Revista Didlogo, (pp.22-30).N° 2. Vol. 26; (p.23 ..
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“Radical”. Quatro matérias apareceram sob o nome de “Musica™ Dessas quarenta
matérias, quatorze se referiam a produgdo musical brasileira e apenas uma delas
enfocava a atividade de instrumentistas solistas.

Um aspecto geral que anotei foi a maneira como as chamadas dessas
matérias reforgavam e/ou criavam distingdes de géneros (classico, rap, pop. radical,
etc.) e principalmente a forma e énfase em distinguir o produto chamado erudito,
do popular. Para as apresentagdes de Zubin Mehta, por exemplo, as chamadas eram
“Concerto”. Para as de Jorge Ben Jor, Paulinho da Viola, ou Antonio Nobrega,
lia-se “Show”. Até que ponto essas categorias se incorporaram tanto a nossa
sensibilidade que s6 conseguimos nos desfazer delas no discurso ¢ na teoria? Porém,
a linguagem das midias ndo pode, como ja sabemos, separar rigidamente essas
categorias convencionais.

A logica das leis de mercado parece exigir que, em determinados momentos,
algumas categorias sejam esquecidas e outras sejam refor¢adas. A mistura de
categorias também acontece e acaba gerando situagdes bem peculiares. Um exemplo
disso ¢ encontrar, paralela a denominagdo de “Concerto”, uma publicidade que
convidava para a apresentagio de maestro no Parque Ibirapuera através do seguinte
antincio: “O Zubin Mehta vai reger para vocé no Ibirapuera. Pode ir de jeans e
sentar na grama que ele nem liga”. O apelo para a descontragio e intimidade entre
regente e audiéncia, além da roupagem da situagio poderia - quem sabe? - levar o
publico a se sentir agradecido pela concessido do regente e seduzido a participar.

Mas a minha curiosidade principal - perceber as estratégias utilizadas pela
linguagem impressa para falar sobre, e vender produtos da atividade musical apontou
alguns aspectos apelativos que me pareceram sintomaticos de uma cena cultural
mais ampla. Ao mesmo tempo, esses aspectos se tornaram significativos para nos
ajudar a pensar sobre a atividade musical na escola, assunto que tratarei mais tarde.
Foram essas observagdes mais especificas que me permitiram a ousadia de contar,
nesse simposio e para esse publico, esse devaneio especulativo. Serdo trés os aspectos
apelativos em que concentrarei meus comentarios.

Ja que nosso tema é musica de massa, tentei perceber que apelos a
linguagem jornalistica utilizava em relagfio a essa musica. Sem maiores pretensoes
conceituais, estou chamando de musica de massa aquela que recebe, na midia, espago
consideravel tanto a nivel de comentarios como de exibigao. Um primeiro aspecto
que me tocou foi o apelo a participagdo e envolvimento corporal do ouvinte dessa
musica. Exemplos desse apelo sao comentarios do tipo: “O ritmo hipnotiza o corpo
numa ginga sincopada™; ou “faz o esqueleto mexer”; ou “algumas faixas fazem
subirao teto”; ou ainda, “‘a apresentagdo mais fraca da noite ndo levantou a multidao™
. Esses comentirios aparecem principalmente em relagao a géneros outros que nao
aqueles designados de “Classico™ ou “Concerto™. Porém, assim como se misturam
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categorias, os apelos também podem se misturar. A musica chamada “Classica” ou
de “Concerto”, entdo, ndo consegue fugir, ou acaba tendo que se utilizar desse tipo
de apelo. Numa das chamadas para o concerto da Filarmonica de Israel, por exemplo,
lia-se: “Zubin Mehta promete fazer o pablico delirar”, dando a impressao de um
envolvimento e participagdo além da mera audigdo. Entretanto, de uma maneira
geral, esse tipo de comportamento ndio parece caracterizar a atitude que normalmente
pode ser apreciada no consumidor frente a um género e outro. Na experiéncia
comum, essas alitudes ainda sdao bem diferenciadas: um género pede
comprometimento mental, e o outro parece exigir demonstragio corporal de
envolvimento,

Um segundo aspecto observado na linguagem jornalistica em relagao a
atividade musical foi 0 apelo a diversidade estilistica e ritmica como ponto sedutor
dessa produgdo. Anotamos, por exemplo: “o grupo mistura regionalismos e
euitarras™; ou, “‘eles mesclam o country tradicional com o rockabilly e blues”; ou,
“pela diversidade (...) a audigdo repetida das musicas ndo cansa™; ou, ainda, oferecem
“uma salutar confusdo sonora que incorpora samba-reggae. marujada, samba-duro,
funk, rumba, rock e outros sons indefinidos’”. Mesmo Zubin Mehta foi saudado
por apresentar um “repertorio eclético ao ar livre”. Esse tipo de apelo parece colocar
o sentido de diversidade na variedade de meios de produgao e organizagao utilizados.
Dessa maneira, parece que o significado de diversidade se desvincula das
possibilidades que o proprio som oferece, mesmo quando eriginado de uma tnica
fonte.

Um terceiro e ultimo aspecto observado nessa pequena coletanea de
matérias de jornal. foi o apelo a narrativa centrada nas experiéncias cotidianas
e comuns aos ouvintes. Como exemplo, anotamos: “letras politicas que traduzem
arotina e os ideais pacifistas de uma legido de jovens...”; ou, “seu forte séo mesmo
as letras, assinadas por poetas locais alternativos”; ou, ainda, “letras politizadas
chamam os negros a consciéncia. Sao panfletarias ¢ até mesmo absolutistas, como
reza o rap engajado no mundo inteiro™.

A importincia da letra das musicas aparece ainda em outros comentdrios.
Zé Ketti, falando sobre seu novo disco diz: “E uma musica festiva, narra aventuras
de um apaixonado perseguindo a amada pelo mundo, trombando em PC Farias e
doleiros uruguaios ¢ remoendo saudades de Bob Marley e Peter Tosh™. Nessa mesma
linha, lia-se numa matéria sobre uma cantora recém-langada por Madonna: “seu
disco inclui 0 novo modismo novaiorquino: poetas do asfalto. Sdo crias dos guetos
da cidade e declamam a angustia urbana em ritmo de rap. Tém pinta de marginal.
Os poemas sdo mediocres... mas demos gragas a Deus que os caras estejam rimando
em vez de nos assaltarem™. Rapidamente, o espanto me fez indagar como o assalto
as nossas mentes pode ser tio facilmente assimilado. Mas isso € s6 um parénteses.
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O aspecto apelativo das narrativas das musicas atuais € questio complexa
e merece um cuidado maior. Paul Willis, em pesquisa recente?, discute exatamente
a importancia das letras de masicas. principalmente para o piblico jovem. Ele nota
como essas letras oferecem “um meio atraves do qual uma base estética afetiva
pode se desenvolver, possibilitando que sentimentos pessoais e intimos possam ser
expressados e intercambiados”. Oferecem ainda, segundo ele, “um campo de
discurso publico” para esses jovens. Para Willis, “o conhecimento das letras, estilos
e géneros ¢ freqiientemente usado como moeda de troca em conversas informais™.
Ele afirma que “a misica popular toma-se um dos meios principais através do qual
os jovens se auto-definem”.

Desprezar os efeitos dessas mensagens é esquecer que para qualquer um
de nos, inimeras vezes, cangdes servem de motivo e de foco para estabelecer e
criar situagdes. Se nos educadores pensarmos que para todo processo de vida
auto-referenciado existe um processo paralelo que terd o outro como referéncia, e
se as letras participam do processo de auto-defini¢io dos jovens, poderemos chegar
a alguns indicios de como os jovens - principalmente mas ndo exclusivamente -
véem o5 outros € o mundo,

Antes de chegar 4 escola, mas ja com essas anotagoes na mio, andei perdida
em divagagdes tentando encontrar sentidos e estabelecer relagdes entre essas poucas
observagdes. Cada um desses trés aspectos pode representar um tipo de atitude
cultural vigente e apontar para muitas diregdes. Juntos, esses aspectos podem reforgar
a idéia de que o ser humano anda maltratado e se maltratando. Que as formas
prontas ¢ rapidas de diversio tém soado mais alto e mais forte que um projeto de
agdo; e que o ideal de se fazer humano tem se esgotado no divertimento isolado e
externamente guiado. Felizmente, esses aspectos também indicam que continuamos
buscando formas de participagio, lutando por ampliar nossas capacidades de
comunicagdo e ainda unidos nas experiéncias mais comuns, rotineiras e
significativas.

Uma outra diregdo para onde essas observagdes apontam € a sensagio de
que estamos perdendo o sentido da apreciagdo das chamadas “grandes obras™.
Refiro-me aqui aquelas produgdes construidas por individualidades ligadas de corpo
¢ alma a sua época, origem e comunidades. Essa perda de sentido da apreciagio
mais minuciosa levanta algumas questoes: (1) Sera que a necessidade de viver a
diversidade restringe a apreciagio a obras da atualidade? (2) Sera que os feitos e
obras que a memoria humana transformou em tradi¢do ndo mais inspirariam a nossa
avaliagdo? (3) Sera inevitavel que a capacidade coletiva de produzir
mega-espetaculos elimine nossas chances de buscar sentido, por exemplo, na obra

9 WILLIS, Paul: (1990) Common Culture; Westview Press, Boulder, Colorado (p.69).
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individual de um poeta ou compositor? (4) Devemos aceitar que a realizagio do
prazer através do envolvimento corporal deve se antagonizar ou substituir o prazer
da agiio mental e reflexiva? (5) Deve o corpo paralisar-se para que a cabega aja ou
precisariamos de emudecé-lo para que a cabega fale?

Nego-me a acreditar que estamos tadados a conviver com esses dualismos
grosseiros. Nego-me também a acreditar que esses confrontos sio resultado de nossas
proprias opgdes. Mesmo porque, paralelamente aos aspectos apelativos apontados
aqui, alguns contra-apelos também podem ser percebidos hoje em dia. Um exemplo
disso ¢ a quantidade de muisicas para meditagdo e relaxamento que se encontra no
mercado. Nesse caso, o corpo ndo sé ¢ convidado a parar, como a mente deve ser
distanciada das experiéncias mais praticas e comuns. Outro exemplo de contra-apelos
que a musica de massa também tem exibidoe € a revalorizagio do uso de instrumentos
acusticos e a elaboragio de arranjos puramente vocais.

Indo apenas um ponto além com essas especulagdes, penso nas palavras
recentes de Marcelo Coelho!?, articulista da Folha de Sao Paulo. Ele diz: “Sera
que as grandes obras de arte sdo, no fundo, uma coisa para poucos?” E continua:
*“Nunca foi tdo facil o acesso material as realizagdes culturais. Classicos da literatura
cstio em livros de bolso. Um disco de Beethoven custa o mesmo que um de Vando
ou Roberto Carlos.” Para Coelho, “o problema nao ¢ a falta de divulgagio™. Ele
argumenta: “Concertos gratuitos no Ibirapuera acontecem toda hora. A radio Cultura
se esforga, diariamente, para tornar acessivel a musica erudita”. “Simplesmente™,
ele continua, “a grande maioria do piblico ndo se toca com essas coisas. O lixo da
cultura de massa é aceito alegremente, numa voluntaria mutilagio espiritual”. Farei
dois comentarios e passarei a Gltima parte desse trabalho.

Mesmo concordando que a inapeténcia pelas “grandes obras™ seja um tipo
de mutilagdo espiritual, ndo posso concordar que essa mutilagao seja voluntdria,
c¢omo pensa Coelho. Argumentar com a gratuidade de espetaculos ou com ¢ esforgo
de uma radio em divulgar as “‘grandes obras” ¢ atacar a situagdo pelo lado talvez
mais fraco. Sabemos que hd uma redundancia no repertorio que esses concertos
publicos apresentam. Para o grande publico - a massa - apresenta-se um repertorio
que poderiamos chamar de “aderente”, Eles recebem aquilo que entendidos
consideram e reforgam como a marca do gosto das massas. Quanto ao esforgo da
radio Cultura, que eficiéncia teria diante da forga apelativa das inlimeras outras
radios?

Pelas afirmagdes de Coelho, parece que a origem da mutilagio espiritual
do povo estd numa incapacidade “inata” para selecionar os exemplos representativos

W COELHO, Marcelo: ( 1993) “Orchestra! fascina e frusta espectador”, Folla de 5. Paulo,27.08.93;
-8
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da produgdo artistica. Esse preconceito esconde o fato de que muito da mutilagéo
que o espirito da massa tem sofrido nasce e cresce com a escolarizagio que, alids,
grande parte apenas inicia. Isso, sem falar no fato de que “mais de trés milhoes de
criangas brasileiras sdo ensinadas (...) por professores que. eles proprios, ainda nao
concluiram o 1° Grau’ 1. Finalmente questiono o argumento de Coelho sobre a
facilidade material de acesso que, segundo ele, caracteriza nossa soctedade. O
essencial ndo estd na facilidade de adquirir uma quantidade de produgdes hoje a
disposi¢do do piiblico e sim em saber o que, como e porque adquirir algum tipo de
predugio. Santiagol 2 esclarece: importa € “saber como transformar a quantidade
de informagdo em conhecimento, e como conduzir um cidaddo a incorpori-la
qualitativamente para que dela se possa valer na sua compreensio da sociedade e
do mundo em que vive”. A escola ainda é, assumidamente ou ndo, um dos meios
responsaveis por essa transformagdo. Grandes marcas da nossa formagao nasceram
da experiéncia escolar. Com essa idéia em mente, passo ao ultimo tema desse
trabalho.

Parte IV: Formacao

Preferi chamar essa altima parte do trabalho de Formagdo e ndo de
educagao. Com isso, deixo claro o meu compromisso de pensar o elo entre escola e
vida como uma base que sempre favorece a busca de respostas para questdes tais
como a que hoje discutimos: Por que usar musica de massa na educagido escolar?
Antes de pensar na atividade musical na escola sob a perspectiva dos aspectos
apelativos discutidos anteriormente, deveriamos rever outros apelos - esses ligados
diretamente a pratica pedagaogica.

Ligar escola e vida enquanto pensamos na formagao de individuos, ja ¢
assunto antigo. Dirfamos até, tradicional. Imaginar como fazer essa ligagio ja {oi e
tem sido objeto de muitas modas e apelos. Falando rapidamente, foi moda se fixar
num unico mestre ¢ segui-lo como fonte inesgotavel do saber para a vida. Foi moda
pensar em tipos de formagéo absolutamente distintos para o homem e para a mulher
que levariam, logicamente, a tipos de vida também distintos. Antes disso, foi moda
pensar que a formagdo da mulher para a vida nao exigiria mais que a relagdo dela
com a familia. Depois, livros foram os elementos indispensaveis na ligagdo entre
individuo e vida e a natureza também quis ter esse papel. As ultimas modas

I CAMARGO, Paulo: { 1991) “Educagfio piorou, revela estudo™, @ Estado de Sdo Panle, 10.09,91,
A-11,

12 SANTIAGO. Silviano: { 1991) " Alfabetizagdo, Leitura e Sociedade de Massa™ (146-152), em Rede
Imaginaria - Televisdo e Democracia, Companhia das Letras/ Secretaria Municipal de Cultura, SP,
(p. 149).
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privilegiaram o aluno, deram destaque ao contexto e agora, na infindavel tentativa
de equilibrio, queremos fazer da relagao entre tudo isso o ceme das agoes educativas.

Qualquer um de nds enumeraria formulas educacionais que viraram moda,
viraram tradi¢do, viraram inconcebiveis e viraram ate apelago contra a propria
escola e a formagdo que ela deveria realizar. Também seria grande a lista de temas
que se impuseram como indispensaveis na formagéo do professor, na realizagdo da
atividade pedagogica ou na defini¢do das responsabilidades da escola. Maneiras de
organizar conteudos curriculares para dar a eles maior abrangéncia, eficiéncia, ou
especificidade também ja foram motivo de proposigGes revisoes e re-revisoes. E
claro que a necessidade de encontrar justificativas para os conteudos que entrariam
na escola é tarefa essencial; porém, ela € indissociavel da propria selegdo de
contetidos e de formas para trata-los. Isso, acompanhado da reflexdo sobre onde,
quando e para quem essas justificativas e opgoes serviriam.

Mesmo conscientes de que niveis implicitos e explicitos de curriculo se
mesclam na sala de aula, de que o curriculo transmitido ndo s¢ equivale ao curriculo
recebido, e de que os “acasos” educativos também participam da rotina escolar, o
professor niio pode fugir a responsabilidade de fazer inlimeras e continuas selegdes.
Se esse processo ja é dificil em si, mais complexo ainda ele se torna se pensarmos
no aumento acelerado de informagoes ¢ formas de divulga-las que agora nos
confronta. Surpreendentemente, nada disso ocasionou uma mudanca significativa
do tempo que o aluno passa na escola. Alias, s6 como comparagio, vale lembrar
que as criangas brasileiras passam menos tempo na escola que, por exemplo, as
criangas da Franga, Koreia, Cuba, Estados Unidos, Alemanha e ]apﬁol3.

Sabemos, entdo, que ndo ha formulas prontas, respostas tinicas ou questdes
simples quando se trata de educagdo. Se a qualidade ¢ o critério, nada em educagio
pode ser rapido, ficil ou barato. Talvez seja exatamente por isso que quando o
pensar e agir pela educagio se torna um vicio, a cura € remota. Viciada convicta,
ndo creio em respostas faceis. Creio em perspectivas de pensar sobre questdes,
principalmente naquelas que levantam outras questdes. Anotamos trés tipos de apelos
vindo da midia jornalistica. Para imaginar que agdes a escola poderia promover
considerando que aqueles apelos representariam comportamentos e atitudes culturais
vigentes, vou expor um jeito de pensar emporque usar musica de massa na formagao
escolar. Esse jeito de pensar fundamenta as idéias que se seguirdo e minimiza as
chances de que estejamos apenas seduzidos a seduzir como uma midia o faz. A
sedu¢do que nos impulsiona, ja declarada, € tentar estabelecer elos da escola coma
vida, olhando para o individuo e privilegiando as relag0es que esses elos possam
estabelecer.

13 ROSSETL. Femando: {1991) "Estudo indica caréncias do ensino no pais”, Folha de Sio Paulo,
15.04.91.4:1.
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Proponho que reforcemos o nosse pensamento sobre os produtos musicais
de massa como um dos idiomas da linguagem musical. Como idioma, esses produtos
carregam - nas formas como sdo percebidos e transmitidos - peculiaridades regionais,
temporais, sociais e todo um complexo de dimensdes que seriam trataveis na escola.
Ainda como idioma, a musica de massa ou, nesse sentido, qualquer musica, tem
maneiras proprias de se inscrever em determinados ambientes culturais e deles
participar interferindo na vida dos individuos. Usar na formagao dos alunos a musica
de massa como um dos idiomas da linguagem musical significa trati-la na medida
em que ela possa favorecer o didlogo e a relagdo critica entre alunos, musica e
sociedade. Significa, se imaginarmos a nossa relagdo com linguas diversas, tentar
progredir nas dimensdes que organizam nosso entendimento de idiomas, ou seja,
poder ler, expressar. registrar e compreender os idiomas da musica. Isso, sem
esquecer que cada habilidade dessa é dinamica e participa de um processo mais
amplo de significagéo.

Ser fluente em algum idioma ja é outra “histdria™ que, a meu ver, pode
perpassar os limites da escola mas se mistura com praticas de vida. Assim, o que a
escola pode e deve fazer é favorecer agoes e posturas que possibilitem e incentivem
nossas tentativas de leitura e produgdo em diversos idiomas da linguagem musical.
Acima de tudo, a escola deve tratar esses idiomas como meios para a compreensio
e comunicagio das possiveis relagdes que criamos com, e a partir, da musica.

Nesse sentido, ndo ¢ a selegdo de repertorios e justificativas, per se, que
delimita nossas responsabilidades. Sobretudo, temos que pensar sobre a selegao
integrada de comportamentos e atitudes que nos permitam, frente aos distintos
idiomas musicais, reconhecer ¢ mostrar a importancia da musica no processo de
caracterizar-nos como seres pensantes, ativos, sensiveis € sociais, Teoricamente,
qualquer musica pode ter espago na escola. Ideal seria que tivéssemos tempo,
competéncia e meios para levar a escola tipos suficientemente diferenciados de
musica para que a formagdo do gosto, da percepgido e da capacidade de produgio
musical se desse a partir de experiéncias de contraste, comparagdo, critica e
compreensdo desse universo de idiomas musicais. Mas fica claro que a selegio de
repertorio sem a reflexdo sobre atitudes e comportamentos que acompanhario esse
repertorio leva a justificativas bastante questionaveis sobre porque escolher isso ou
aquilo. Por exemplo, usar musica de massa porque ela se “adere™ e pode satisfazer
0 gosto do aluno ¢ contribuir para a mutilagao auditiva que talvez ele ja sofra. Do
mesmo modo, ndo usar musica de massa porque ela ja ¢ abundante fora da escola e
negligenciar o papel dessa escola na formagdo da percepgdo do aluno e na
intensificagio da relagio entre individuo e sociedade.

Quanto a selegdo de comportamentos e atitudes que acompanham o trabalho
de formagio musical, parto finalmente para as observagdes feitas sobre as matérias
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recolhidas no jornal. Se, por um lado, encontramos o apelo ao corpo como
demonstragio de envolvimento entre ouvinte e musica; e se, por outro lado,
encontramos na ameaga a integridade do corpo uma explicagdo para nossas
resisténcias as midias, que tipos de comportamentos e atitudes a escola pode
promover para trabalhar essa questio?

Se a situagdo “fora” da escola sugere uma contradigdo: ameaca de um
lado e apelo de outro; “dentro” da escola a formagéo do corpo como meio de
comunicagio deve ser revista. A ligagdo entre movimento e musica - € ndo estou
aqui referindo-me apenas a educagdo infantil - deveria ter, na escola, a relevancia e
a forga que sempre caracterizou a relagdo individuo e cultura musical. Nao falo
aqui de movimento como coreografias, passos coordenados ou gestos caricaturados.
Refiro-me ao movimento como dado dinamico que liga constantemente o corpo
coma musica. tanto para percebé-la quanto para exprimi-la. O fato € que o corpo —
tinico instrumento de que nao podemos dispor para realizar as agbes extremas da
formagdo na nossa drea: percepgdo e expressdo - tem sido tratado como um
eletrodoméstico de geragdo passada. Fica guardado ¢ desligado até que uma
necessidade premente e imediata exija seu funcionamento. E natural que um dia,
mesmo havendo demanda, ele pare de funcionar.

Estou convencida que, como educadores musicais temos responsabilidades
sobre isso. Por que sera que a escola elimina o corpo enquanto a sociedade faz dele
um de seus produtos mais visiveis de propaganda e até de exportagdo? Nessa
perspectiva, teremos que pensar num corpo seduzido pela musica ¢ aliado na
formagdo musical que a escola deve promover. O “esqueleto que mexe” ou a
“multidao que levanta™ pode ndo ser uma aberragio mas tem muitos ingredientes
que apenas servem para compensar o corpo ameagado em sua integridade. A escola,
¢ mais especificamente a formagio musical escolar, poderia reconstituir um tipo de
unifio entre movimento e musica para que, pela musica, o corpo recuperasse um
pouco da sua capacidade de comunicag@io, compreensdo ¢ expressao. g

Continuando, o apelo a diversidade que o jornal utiliza também se
contrapde 4 mesmice sonora que o mundo “fora” da escola oferece. Também aqui
encontrariamos uma contradigio: apela-se por um lado, e nega-se a oferta por outro.
Novamente, a formagio escolar poderia dar respostas a esta contradi¢do. Estas
repostas ndo poderiam ser exclusivamente de ordem pragmatica. Alem de
experimentar a diferenga pelo proprio prazer da diferenca, a experiéncia deveria
vir acompanhada de uma especulagio artistica que parte da audigdo mas ndo se
limita a ela. A especulagio artistica tentaria unir a sedu¢io do ouvir com um trabalho
critico que disse que as relagdes de produgio e recepgdo que as miisicas favorecem.
As experiéncias com valor universal perdem sentido. Cada idioma e cada misica.
na relagdo que podem criar com os individuos, seriam pontos de partida e de
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referéncia para a selegdo de comportamentos e atitudes singulares. Apenas a soma
critica e especulativa dessas atividades concretizaria a experiéncia da diversidade.

Por ultimo, ha o apelo a narrativa. A escola aqui, talvez mais que nos
outros casos, tem que contra-apelar. Se a cangao tem o poder de unir os ouvintes
através de temas que lhes sdo comuns, a musica, sem palavras, tem o poder de
uni-les na imaginag¢do. Uma pode influenciar e dirigir de maneira explicita, a outra
pode fazé-lo disfargadamente. Ambas sdo necessarias. Uma revive experiéncias e a
outra permite que elas sejam construidas. Ambas sdo poderosas. Uma faz o corpo
reagir, a outra reage as sensagdes do corpo. Ambas podem levi-lo ao éxtase. Nesse
sentido, o sonho ¢ o de que as musicas, todas elas, da maneira mais equilibrada que
um sonho seja capaz de realizar, possam levar os individuos a se perguntarem:
*Quais foram as obras que mais me transmudaram em mim mesmo para aquela
pessoa diferente que todos nos desejamos ser?’ 14

Antes de terminar, ndo quero deixar a impressdo de que tudo o0 que a
escola tem a fazer € responder a esses apelos, mesmo que verificassemos a realidade
da existéncia deles. Esses apelos serviram apenas para registrar uma trilha. Na
verdade, minha crenga maior sobre a nossa tarefa, sinaliza primeiro para uma
campanha ideolégica, contundente, de enriquecimento espiritual e de pressio
continua para o uso democratico dos meios de comunicagdo. Nossa tarcfa mais
urgente € a de “fazer a nossa cabega” e a de outros, lutando por um ideario e um
imagindrio radicalmente humanos.

14 PESSOA, Fernando: (1976) “Formagio Cultural™ {Carta a José Osdno de Oliveira) Fernando Pessoa
- Obras em Prosa; Ed. Nova Aguilar, (p.68).
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PROFESSOR OU ARTISTA? LEIGO OU LETRADO?

Rosa Fuks

Estamos em uma mesa cujo tema encerra uma proposta de renovar a
Educagao Musical Brasileira. Realmente, reunir professores de musica ¢ artistas
no mesmo espago fisico para refletirem sobre um mesmo tema ¢, sem duvida
alguma, uma maneira de espanar a poeira rangosa da Educagdo Musical Brasileira.
Congratulamo-nos. pois, com a coordenagio do evento, por tal idéia.

O nosso mundo vem mudando vertiginosamente e o ensino musical ndo
poderia deixar de acompanhar todo este processo. Trata-se de acelerar as.
transformagdes da pedagogia musical, integrando-as a0 momento que nos ¢
contemporaneo. E nosso desejo que este ensino aproveite a tecnologia atual e que
também ajude a enriquecé-la.

A proposta que, aqui, nos une ¢ a de empreender um dialogo entre duas
categorias profissionais - o professor e o artista -, tendo como cenario o nosso
ensino musical, Didlogo que, provavelmenlte, apontara novos caminhos para esta
pratica. De um lado, o artista, que em nossa sociedade ¢ o depositario do fazer
artistico. Do outro, o professor, a quem foi atribuido todo 0 SABER. Dicotomiza-se,
pois, na musica, a pritica do seu saber. Da mesma forma que se separa a chamada
musica erudita da popular e, pedagogicamente falando, o ensino formal do ndo-
formal, bem como aquele que se transmite de forma oral do que ocorre através da
escrita.

Trata-se, pois, de analisar um universo musical fragilizado por tantas
subdivisdes, ainda mais acentuadas quando se estabelece uma separagdo-oposigao
entre o que seja considerado musical e extra-musical,

Diante do exposto, impée-se a seguinte pergunta: como, em um todo 1do
fragmentado, situar algo tdo abrangente e integrador como a Educagio Musical?

Podemos constatar que o tema abordado € bastante polémico ¢ rico em
questdes que ainda se tornam 1nais instigantes ao se introduzir a segunda pergunta
do tema da mesa:"Leigo ou Letrado?”

Torna-se relevante enfatizar que o nosso ensino musical pode ser entendido
como um complexo constituido por praticas heterogéneas que ocorrem, outrossim,
fora das salas de aula, dispensando, algumas vezes, a presenga do professor de
musica. Neste todo, deve-se mencionar o papel executado pela midia, bem como a
utilizagdo que esta faz da musica. Nio se pode, ainda, deixar de falar da chamada
“miisica ambiente” que, a partir de uma certa época, vem invadindo os nossos
espagos (elevadores, salas de espera, efc.), nem do importante papel social que a
mesma exXerce.
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Todas estas e muitas outras manifestagdoes musicais existentes acabam
por interferir fortemente em nossa relagdo com a musica e, logicamente, no nosso
processo de ensino e aprendizagem musical. Apesar da grande importancia das
praticas musicais que ocorrem do lado de fora das institui¢oes escolares -
merecedoras, para um seu melhor entendimento, de uma andlise meticulosa do
papel que desempenham na nossa sociedade -, neste trabalho, focaremos,
unicamente, o processo de transmissdo musical “intra-muros™ escolares.

Durante a pesquisa. quando procuramos acompanhar o fazer musical da
escola publica do Rio de Janeiro, observamos que esta pratica pedagogica torna-se
mais inteligivel se analisada através de um entendimento profundo das relagdes
existentes na escola. Neste contexto, destaca-se a ligagdo “ensinante-ensinado”
(Lourau, 1975), ou seja, estabelecida entre aquele que assume o papel de ensinar e
seu aluno. Relagio que pode ou ndo ser positiva, independente do fato de aquele
que ensina ser um artista ou um professor e/ou possuir uma formagdo letrada ou
nao.

Em uma perspectiva historica, sabe-se que desde sua criagio no Brasil
(século XIX), as escolas publicas realizam aulas de miisica. Contudo, ndo havia,
naquela época, cuidados com a escolha do seu professor, porquanto qualquer pessoa
que possuisse algum conhecimento especifico era considerada apta para ser pro-
fessor de musica destas escolas.

Analistas do final do século passado afirmavam ser lastimavel o ensino
musical de entdo, pela inadequagio do repertorio e, principalmente, pelo despreparo
do magistério (Gazeta Musical, 1881, 1882, 1883).

A critica que este periddico faz a musica da escola levanta uma questio:
sera que, ao analisar o repertorio escolar, a Gazeta estaria enfatizando a expressdo
musical do denominado aspecto extra-musical da escola publica brasileira daquela
época? Sabe-se que a musica que soava na escola estava em sintonia com a dos
saldes burgueses - dentro e fora da escola tocava-se e cantava-se misica européia.
O discurso da Gazeta Musical contém elementos de um nacienalismo emergente,
que pretendia depurar o Romantismo destes tons importados. No entanto, este
nacionalismo precisaria de um tempo de maturagdo para que se pudesse apresentar
de forma instituida. Isto ocorreria nos anos 30 quando as institui¢oes pedagogicas
ver-se-iam comprometidas com a mentalidade nacionalista-modernista,

No que respeita a Educagdo Musical, foi criado o SEMA -
Superintendéncia de Educagao Musical e Artistica -, cujo primeiro diretor foi Heitor
Villa-Lobos. Esta institui¢do passaria a orientar o ensino musical do pais atraveés
de um projeto politico-musical, comprometido com o populismo da era Vargas.
Foi a importincia do papel representado pela musica neste todo que Villa-Lobos,
¢com o seu entusiasmo de artista, soube aproveitar para intensificar o ensino musi-
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cal dentro da realidade social brasileira - mais especificamente, na escola piiblica.
Dentro deste proposito, foram criados os Curses Rapidos, ou de Férias, cuja duragio
era de um més e que formavam professores de musica neste curto espago de tempo.
E inegavel que. ligados a tal agio educacional, situavam-se professores de musica
de apurada formagéo. Entretanto, a metodologia adotada - o canto orfednico - em
sua proposta de educar as massas escolares preocupava-se mais com a quantidade
e esquecia-se, muitas vezes, da qualidade do ensino, gerando um fazer musical
sem consisténcia na escola publica. O objetivo, entdo, era que toda a escola
participasse cantando deste projeto civico-disciplinador que atingia o seu apice
durante as gigantescas concentragdes orfednicas.

Essc ufanismo prosseguiu até que, com o término do Estado Novo e a
conseqiiente volta do pais & normalidade, o SEMA teve diminuide o controle que
exercia sobre os professores de musica, cujo canto, sem esta agdo
diretivo-realimentadora, iria se calando pouco a pouco.

Novamente, pode-se observar uma tendéncia na maneira de se avaliar o
universo musical, Tendéncia que, inclinada a dicotomizar, tomaria a obra de Villa-
Lobos como cindida em dois aspectos nio concilidveis: o sinfonico e o orfednico.
Se, por um lado, é inegavel o mérito do génio compositor dos choros, por outro,
ha ressalvas no que se refere ao envolvimento politico-ideologico do repertério
por cle composto para a escola. Parece evidente, no entanto, que uma mesma
mentalidade anima estes dois aspectos da produgao Villalobiana: o nacionalismo.
Separar, na obra de Villa-Lobos, estes dois momentos €, mais uma vez, reforgar a
tendéncia a oposigdo entre musical e extra-musical.

Com o término da 24 Guerra Mundial, as artes romperam com a tradigéo,
modificando todo o processo da criagao artistica, e, novamente - como num
“neo-modernismo™ (Neves, 1981) -, o artista se engajou numa proposta didatica
que se dispunha a educar estética e politicamente as massas. Dentro de tal proposito,
a arte passou a ser leyada para a rua, ao encontro do povo. Exposi¢des pldsticas
eram, entdo, retiradas das galerias de arte e montadas em locais piblicos (I[Tolanda
e Gongalves, 1987). O teatro passou a encenar pegas em portas de fabricas e em
favelas. A musica recusou-se a continuar servindo como um passatempo para uma
clite cultural e passou a enfatizar a necessidade de uma maior comunicagio com o
povo em geral. Surgiram os “happenings” que integravam o publico ao ato de
criacio, rompendo com o relacionamento habitual existente entre este ¢ a obra
artistica.

Neste estracalhar das tradigdes, onde os limites entre as diversas formas
de expressao artistica se dilujam, a musica popular e a de vanguarda se aceitaram
e se integraram num mesmo trabalho, que se caracterizaria pelo desejo de descobrir
novos caminhos e novas perspectivas. Tal experimentagiio, ecm que as diversas
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formas de arte eram “antropofagicamente” deglutidas, possibilitou a musica popular
¢ a de vanguarda transformarem o velho preconceito que as discriminava em um
material que seria integrado a sua criagio,

Todas essas mudangas se fariam presentes, também, no ensino musical,
Os professores buscariam, inicialmente, aproximar-se da danga e do teatro, e, mais
tarde, em conseqiiéncia das influéncias da musica concreta, o fazer musical se
voltaria para uma exploragdo sonora do universo. Surgiriam as oficinas - verdadeira
anti-sala de aula -, onde eram quebrados os limites entre o saber € 0 ndo-saber,
atraves do incentivo 4 experimentagdo que se realizava no ato em si, ou melhor,
no puro fazer. Em fungdo de todas estas transformagdes, surgiu um novo tipo de
professor - além de possuir o conhecimento especifico, estava, também, diretamente
ligado a vida cultural do pais. Este professor-artista, que levava a sua experiéncia
do magistério para o palco e vice-versa, pode ser entendido como o agente da
nova forma de se ensinar arte.

Mais uma vez se verifica como o agente pedagogico-musical integra lais
diferentes dominios: o artistico e o ndo-artistico; o intra-escolar e o extra-escolar;
o formal e o ndo-formal.

A importancia desse pericdo na evolugde das linguagens artistico-
pedagogicas estd menos no fato da superagao dos limites entre estes dominios do
que na explicitagdo da vontade desta superagao. Embora se verifique que sempre
as praticas pedagogico-musicais da instituigdo publica brasileira acabavam por
integrar aqueles opostos, nesse momento a novidade apareceu em uma vontade
afirmada de superagéo.

“ O eshogo histdrico realizado evidencia varios componentes da trama es-
colar, cujo entendimento possibilita olharmos para a instituigdo com maior clareza.
Inicialmente, sobressai fato inquestionavel de que o ensino da musica deve ser
entendido como um todo, onde coexistem, dentre outras, a musica popular e a
erudita, transmitidas de maneira oral e escrita por professores e artistas de formagoes
diversificadas. Tudo isto aponta para a constatagio de que, nesta pratica, ndo se
podem separar 0s aspectos musicais dos extra-musicais. Podemos até afirmar que
estes aspectos se encontram unidos de tal forma que se constituem em uma
verdadeira amalgama,

Para melhor clarificar a leitura do fazer musical da escola ptblica, urge
relaciond-la ao contexto socio-cultural mais amplo com o qual ela continuamente
se articula. Neste sentido, torna-se relevante procurar entender melhor as instituigdes
escolares onde se realiza o ensino musical, posto possuirem estas mecanismos de
funcionamento que interferem diretamente no seu fazer musical.

Ao se refletir sobre a escola - instituigio sabidamente tradicional -,
constata-se a mesma possuir um mecanismo de absorgdo e reprodugdo do novo,
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que utiliza sempre que se sente por este ameacada. Em tais casos, aciona o seu
dinamismo que absorve o elemento novo a fim de acabar com a sua forga
problematizadora e o reproduz. E desta forma, ja envelhecido, que penetra a escola.
Contudo, o dinamismo, além de defender a instituigdo, tfambém a enriquece, pois
o novo absorvido guarda vestigios de sua poténcia anterior, tornando possivel a
coexisténcia, na escola, da tradi¢do com o novo (Fuks, 1991).

No apanhado histérico que realizamos, enfocamos trés momentos - sécule
XIX, anos 30 e anos 60 - onde novas metodologias musicais penetraram na escola.
Foram instantes em que a sociedade brasileira se modificou e em que surgiram
movimentos de ruptura estética que acabaram por gerar novas préticas pedagogico-
musicais. Isto ocorreu por intermédie do dinamismo institucional ja analisado.
Por conseguinte, podemos afirmar que as novas propostas pedagogicas que foram
surgindo sdo frutos desta articulagdo da escola com a sociedade como um todo.

Concluindo, podemos analisar a instituigdo escolar como sendo a sintese
dessas oposigdes. Sintese esta que ficaria vetada por uma aparéncia de pureza: a
escola ¢ entendida como sendo o lugar do educador e do letrado em oposicao ac
artista e ao iletrado. A pesquisa, porém, vai desvendar o universo musical referide
¢ comprovar que a escola é a composigdo-sintese deste universo.
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REPERTORIO: MODA, TRADICAO. POR QUE USAR
MUSICA DE MASSA NA EDUCACAO ESCOLAR.

Vanda Lima Bellard Freire

O ponto de partida para a reflexio sobre o tema aqui proposto ¢ a
constatagio de que educagdo e sociedade sdo instituigdes que se interpenetram.

Buscando refletir sobre essa interpenetragdo, tomaremos a Saviani' uma
categarizagao das teorias educacionais a partir do enfoque da marginalidade, a partir
do qual podem ser caracterizados 1rés grupos.

No primeiro, situam-se as teorias que entendem a educagdo como
instrumento de equalizagdo social, ou seja, de superagdo da marginalizagdo. A
sociedade, neste caso, € concebida como um sistema harmonioso, e a educagio
como uma forga homogeneizadora, empenhada em garantir a coesio e a integragdo
de todos 0s membros da sociedade.

No segundo grupo, encontram-se as teorias que entendem a educagao como
instrumento de discriminagdo social, e, consequentemente, como um agente
determinante de marginalizagdo. A sociedade €, neste caso, concebida como
constituida de classes antagbnicas, e a marginalizagdo entendida como inerente ao
sistema, portanto, insuperavel. A educagio é definida como inteiramente vinculada
ao sistema, ¢, portanto, cumpridora de sua fungio de reforgo as diferengas de classe,
sendo, assim, fator de marginalizagdo.

No terceiro grupo, embora a educagio seja reconhecida como determinada
socialmente, admite-se que ela possa ser encarada como uma realidade histérica, e.
portanto, suscetivel de ser intencionalmente transformada pela agdo humana.

A educagio, neste caso, ndo ¢ identificada como alavanca da transformagao
social, mas considera-se que essa transformacado social ndo pode ocorrer sem ela,
Nesta concepgio, a agio transformadora estaria vinculada aos interesses das classes
dominadas, uma vez que as classes dominantes, em decorréncia de sua posigac
privilegiada, ndo teriam interesse em qualquer transformagdo. Nessa perspectiva, &
educagio seria concebida como instrumento capaz de contribuir para a superagac
da marginalizago, como um agente de transformagao social .

Nesse quadro sucintamente apresentado de categorizagao das relagdes entre
educagdo e sociedade, iremos refletir, aqui, sobre a educagao musical e seu repertorio
Para isso, € necessario, primeiramente, configurar a sociedade em que vivemos
como essencialmente heterogénea, abrangendo, portanto, segmentos sociais distintos
e manifestagdes musicais igualmente diferenciadas,

I SAVIANI , Dermeval. Escola ¢ Democracia. Sdo Paulo, Cortez. 1988,
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Essa pluralidade de expressdes musicais, leva a diversas tentativas de
classificagdo. Harnoncourt? considera que a musica atual pode ser dividida em
“musica folclorica”, “misica popular” e “musica séria”, ¢ assinala que o
distanciamento da misica contemporanea do publico levou ao culto da musica do
passado, o que introduz, na atualidade, uma quarta categoria de musica, a de “musica
antiga”,

Ad0m03, em sua andlise da situagdo da musica no século XX, identifica
um processo de fetichizagio da musica e uma consequente regressio da audigéo,
enquanto instancia perceptiva e critica. Adorno utiliza-se de vdrias denominagdes
para categorizar o fenomeno musical multifacetado de nosso século, tais como

“musica ligeira”, “musica de consumo”, “miisica de massas™ * musica classica”,

“miisica nova e radical”, “musica de vanguarda * . .,

Schurmann? utiliza denominagdes como “musica do passado”, “musica
urbana popularesca”, “misica caipira”, “musica de consumo™, e repudia os termos
“musica popular” e “musica folclérica”, o primeiro, por camuflar o processo de
dominagdo cultural inerente a tal tipo de produgio, ¢ o segundo por estar
demasiadamente ligado ao processo de exploragéo cultural.

Embora abrigando divergéncias, as diversas categorizagdes encontraveis
na literatura especializada, relativas as diversas modalidades de expressdo musical,
refletem a pluralidade de fungoes sociais e de significados dessas musicas.

A constatagdo de Irma Ruizd , em artigo publicado na Revista Musical
Chilena, de que o “homem faz musica de qualquer época e lugar, de qualquer tipo
e funcao, contemporaneamente”, reforga a caracterizagdo de pluralidade do universo
musical, assim como de suas fungdes e significados varidveis, de vez que a musica
realizada (seja criada no passado, no presente, no ambito da propria cultura ou fora
dela) estara sempre sujeita a um processo de significagio ou re-significagdo centrados
na contemporancidade.

Retomando a questao da educagdao musical no ambito escolar, centraremos
esta reflexdo no conteiido da escola e em seus objetivos, e, para isso, retomaremos
as categorias de educagiio enunciadas no inicio deste trabalho: 1) a de educagao
voltada para a conservagiio e reprodugio da sociedade em seu equilibrio, e, portanto,
como agente homogeneizador e de supressao da marginalizagéo; 2) a de educagio
determinada pelas contradigdes da sociedade de classes e, portanto, afirmadora das
diferenciagdes, e, consequentemente, da marginalizagao; 3) ¢ a de educagio

2 HARNONCOURT, Nikolaus. @ discurso dos Sons. Rio de Janeiro, Zahar, 1988,

3 ADORNO,Theodor. O fetichismo na musica ¢ a regressio da audigdo. In Os Pensadores v. XLVIIL
S Paulo, Abril , 1975,

4 SCHURMANN Emst. 4 miisica como finguagem. S.Paulo, Brasiliense, 1989.
RUIZ, Trma. Hacia la unificacion tedrica de la musicologia historia v la etnomusicologia . Revista
Musical Chilena, 1989, 172: 7.14.
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determinada socialmente, numa certa medida, mas potencialmente voltada para a
transformagdo social.

Repertdrio musical tomado a tradigdo, ou @ moda, a musica séria, popular,
folclorica, ou a musica de massas... A que tipo de educagdo interessam esses
contetudos? Que tipo de inser¢ao com a sociedade esses conteudos realizam? A que
objetivos podem servir ?

Se a educagdo é concebida, apenas, como agente de conservacgao. o
repertorio mais adequado, provavelmente, € o da tradigéo - seja erudita ou folclorica.
Contudo, a musica de massas, de origem popular ou erudita, concebida, por Adomo,
como elemento de alienagao, de sufocagio da capacidade critica, que ¢ instincia
essencial a transformagdo social, talvez devesse, nessa concepgio de educagio, ter
seu lugar.

Se a educagio ¢ concebida como determinada socialmente e como agente
de afirmagio das desigualdades sociais, de que tipo de contetido deve langar méio?
Do repertorio da tradigéo, carregado de valores consagrados pelas classes
dominantes, valores esses que devem ser inculcados nos demais segmentos da
sociedade, uma vez que investidos de uma pretensa superioridade? Ou esse tipo de
repertorio deveria ficar restrito apenas as classes mais favorecidas economicamente,
devendo o trabalho de educagiio musical, com as classes populares, ficar restrito a
musica de massas, ainda que de valor pretensamente inferior, por ser mais compativel
com o nivel cultural dessas classes populares?

Caberia, a esse respeito, refletir sobre a seguinte questdo: em que medida,
numa educagio moldada pelas contradigdes das classes sociais, restringir o contetdo
musical trabalhado com os alunos, aquele “compativel” com seu nivel “cultural”,
nao € impedir a socializagdo do conhecimento musical, a apropriagido de um
conhecimento musical mais amplo, reforgando, portanto, o distanciamento entre os
diversos segmentos da sociedade? )

E. no contexto de uma educagao voltada para a transformagdo social, gual
deveria ser o conteudo musical trabalhado pela escola? Se a transformagao social
vincula-se, necessariamente, a socializacio do conhecimento (inclusive do
conhecimento musical), e do desenvolvimento da capacidade critica, deve a educagio
musical basear-se num repertorio tomado a tradigio (erudita, popular ou folclorica)
ou 4 musica de massas? E possivel, numa concepgéo de educagio voltada paraa
transformagao do individuo e da sociedade, haver censura prévia do conhecimento
a ser veiculado, liberando-se apenas alguns, de pretenso valor mais elevado (como,
por exemplo, a musica séria) , ou alijando-se outros, como a misica popular, por
considera-la de menor valor?

E interessante, aqui, citar Blacking®, em uma passagem que nos parece
extremamente til na linha de raciocinio que aqui estamos desenvolvendo:

6 BLACKING, John. Le sens musical.Paris,Les Editions de Minuit, 1980 .
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As vendas me ensinaram que a musica ndo pode jamais ser uma coisa
em si, e que toda musica € musica popular, no sentido de que a musica
ndo pode ser transmitida ou ter significado sem que haja associagdes
entre os individuos (p.8).

A citagdo de John Blacking levanta uma questdo essencial quanto as
categorizagdes de misica aqui referidas, pois considera que toda musica é popular,
de vez que ela so6 se realiza socialmente, so significa socialmente. Nio serdo, em
certa medida, essas classificagdes formas de marginalizagao de determinados tipos
de expressao musical? Como deve a educagido musical lidar (ou ndo) com essas
diversas categorias?

Sem pretender ditar “verdades™, mas buscando apenas contribuir para a
analise do tema aqui proposto, caberia assinalar que o acesso a apenas um tipo
especifico de conteudo musical, mesmo que a pretexto de ser esse conteudo a
linguagem de uma determinada classe social a que se destina uma ag¢io educacional
¢, essencialmente, limitador sob varios aspectos: limitador do proprio conceito de
miisica, ao tratd-la apenas sob uma ou algumas de suas formas de expressio; limitador
do acesso critico as linguagens musicais de outros segmentos da propria sociedade
ou de outras sociedades ou momentos historicos; limitador do acesso a compreenséo
ou a percepgdo de fungdes sociais e significados musicais variados; limitador do
proprio desenvelvimento do individuo, do desenvolvimento de sua capacidade critica
e, consequentemente, elaboradora; limitador da fungdo da educagdo musical,
enquanto instancia de um processo educacional global, no que concerne a sua
potencialidade como agente de transformagao social.

Seja no ensino de 1° e 2° graus, cujos objetivos principais seriam o dominio
dos codigos sociais e o desenvolvimento do individuo, em suas diversas
potencialidades (critica, criadora, politica, cognitiva, etc), seja no ensino de 3° grau,
cujo objetivo principal é a produgio de conhecimento, parece-nos legitimo concluir,
pela breve analise aqui esbogada, pela necessidade de abranger a pluralidade de
expressoes musicai$ da contemporaneidade, como caminho legitimo para garantir
uma efetiva articulagdo do ensino com a sociedade em que se insere, bem como de
garantir o desenvolvimento pleno do individue, sua participagdo critica e atuante
na sociedade em que vive ¢ de garantir um consequente aprimoramento dessa
sociedade. Esta seria uma opgdo por uma concepgao de educagio como agente de
transformagao social, por uma valorizagdo da agdo pedagogica enquanto inserida
na pratica social concreta, por uma valorizagao dos conteiidos como elementos
para uma assimilagdio ativa, por parte do alunado, da qual resultaria um saber
criticamente re-elaborado e articulado com as realidades sociais em que esta inserido.
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INFORMACAO NA EDUCACAO MUSICAL

Alda de Jesus Oliveira

Em tempos de crise, recessiio e problemas sociais, a sociedade percebe
que algo esta errado com suas instituigdes ou formadores da juventude. Nas tltimas
décadas, as escolas brasileiras, com raras excegdes, enfatizam a preparagio do
jovem para o ingresso nas universidades. A grande meta da juventude tem sido a
obtengdo de um diploma de nivel superior, mesmo que mais tarde esta formagao
nio esteja diretamente ligada a sua real profissdo. Assim sendo, cresce o nimero
dos chamados “cursinhos™ e das escolas particulares que dao o preparo adequado
e suficiente para que os jovens “passem” no vestibular. Sendo esta uma prova
altamente competitiva, pela relagdo baixo nimero de vagas-alto niimero de inscritos,
as escolas tendem a optar pelas disciplinas que oferecem esta preparagao especifica.
Em termos de classes sociais, devido ao declinio recente da escola piblica, sdo as
classes média e alta que podem ter acesso a esta preparagdo especial. As artes, por
sua vez, quase que inexistem nas escolas brasileiras, pois a legislagdo e o descaso
na formagdo de profissionais competentes tem gerado uma grande procura de cursos
particulares ou de projetos especiais nas Universidades ou outras instituigdes. Os
maiores beneficiados neste processo continuam sendo as classes média e alta.

Existe um grande paradoxo no nosso sistema educacional, pois nio existe
preparagdo a nivel de 10 ¢ 20 graus para o ingresso dos alunos nos cursos
universitarios de artes, especialmente para musica que requer uma formagio
bastante especifica, consistente, profunda e iniciada o mais cedo possivel. Por
isso, as Universidades que desejam manter um bom padrao de alunos, oferecem
cursos de extensdo para que a comunidade possa usufruir dos seus servigos. A
grande populagao carente brasileira tem sido posta de lado pelo sistema adotado.
Mas como o Homem ndo pode estar desvinculado do fazer artistico e do
imaginativo, o povo brasileiro vive a fantasia do eterno carnaval.

Em Educagdo existem aspectos formativos, produtivos e expressivos. No
atual contexto brasileiro, o sistema tem dado énfase demasiada a formagéo,
negligenciando a producdo e a expressdo, Isto gera falta de equilibrio no desenvolver
da mente humana. O especialista em psicologia da musica, Dr. Keith Swanwick
observa que a falta de equilibrio na crianga as vezes é graciosa e interessante, mas
quando acontece com o adulto, € preocupante. Para ele, as artes

sdo atividades tinicas onde a virtuosidade, a imitagdo e a imaginagido
podem ser sustentadas deliberadamente e ampliadas durante e alem
da infincia, ao contrario do brincar que tende a desaparecer. As
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artes sdo, e tém sempre sido, essenciais para desenvolver e alimentar
a mente, como quaisquer outras formas de representagdo, incluindo
linguagem. E este desenvolvimento da mente é intrinsicamente
gratificante, absorvente, excitante.

Ressalta, entretanto, que apesar das artes terem estas caracteristicas
comuns com outras atividades humanas, tém uma fungao especial que consiste em
“fortalecer, ampliar, iluminar, transformar, e, finalmente, tornar a vida agradavel
de ser vivida, mais como a vida . O tema das artes é a consciéncia humana,
deliberadamente ampliada e explorada.”2 Swanwick chega a dizer que o mundo
da arte ¢ mais vivo, integrado e estruturado do que a nossa propria existéncia, por
isso, quando somos interrompidos no processo de fruigio artistica (*sonhando
acordados™) nos sentimos deslocados e mais vazios.

Analisando o valor da arte do curriculo escolar, o que se ressalta de praxe
é que as artes desenvolvem a criatividade, ajudam no equilibrio emocional,
socializam o individuo, e porque usam o lado direito do cérebro, ajudam a lidar
com os elementos referentes ao sensuval, intuitivo e espacial da percepgio e da
agio. Além do que, as artes desenvolvem a postura corporal, a graga e a
coordenagao, a disciplina, dedicagio e atengao a detalhes, ajudando na compreensio
e nas relagdes interpessoais e internacionais. No curriculo escolar, as artes trabalham
com a siptese e a integragao, em contraste com Matematica e Ciéncias que tendem
a lidar com analise. Swanwick ressalta porém, que “as artes como formas de
conhecimento sdo tdo potencialmente poderosas como qualquer forma de discurso
humano, e que contribuem igualmente para o desenvolvimento da mente no nivel
conceitual”, apesar de atuarem em outros niveis operacionais como satisfagio do
desejo ou da fantasia, podendo exercer forga intelectual semelhante a qualquer
outro modo de produgdo de simbolos.3

Para Piaget, até mesmo o desenvolvimento da inteligéncia sensorio-motora
surge quando ha equilibrio entre assimilagdo e acomodagdo, ou um equilibrio entre
o brincar imaginativo e a imitagao. Sustentamos a teoria de Swanwigk de que para
desenvolver a mente “precisamos converter o mundo nos nossos proprios termos
de formas imaginativas mas também, e ao mesmo tempo, reajusta-lo aos eventos
externos™.4 Consequentemente, se artes sdo valorizadas significantemente nas
varias culturas pelo seu poder imitativo e possibilidades imaginativas, alargando a
mente humana, elas devem ter lugar no planejamento curricular.

I SWANWICK, Keith . Musie, Mind and Education. Londres: Routledge, 1988, P. 50,
Yidem, p. 50
Videm, p. 49
4 idem, p. 51
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Podemos citar aqui os resultados obtidos na aplicagdo dos projetos
Maratona Musical, Mostra de Musica e Ciclos de Musica pela Escola de Musica
da UFBA, através do projeto “Recreio™ em cinco centros da periferia de Salvador
(1990), durante 3 semanas, intensivamente. Aqui, quase 600 jovens de classe
econdmico-social baixa participaram destes projetos, ouvindo e vivenciando
musicas de varios géneros. épocas, compositores e paises, criando e executando
sua propria musica e participando como platéia ativa. de apresentagoes didaticas
a0 vivo de instrumentistas e cantores. Depois do programa. os jovens emitiram as
mais positivas declaragdes de que, além de gostarem das atividades, tinham ficados
surpresos com a rigueza de informagdes sobre o que poderiam conhecer na drea
de miisica.

A sociedade brasileira ainda vé a formacgdo em artes, como refinamento
cultural e, consequentemente, como sinal de status social elevado. Felizmente,
devido a inquietagdo de alguns individuos e sensibilidade,tém surgido alguns
movimentos culturais com sinais de planejamento informal da sua formagao (por
exemplo, o do grupo “Olodum™, do Calabar, na Bahia). embora sejam somente
em géneros populares. No contexto de planejamento educacional, se a politica
escolar pretender desenvolver ag mentes dos jovens de maneira justa e equilibrada,
necessita dar énfase ndo s6 as disciplinas dos setores produtivos, mas também as
de formagiio e de expressiao. Dentro do setor artistico, a musica tem sido, haja
vista a programagio musical cultural e escolar dos paises ditos desenvolvidos,
uma das artes que especialmente desempenham este papel integrador.

Para lidar mais concretamente com um dos problemas basicos da area de
Educaciio Musical - informagao sobre corrupgdo curricular em musica -
detalharemos a seguir um “sonho” de escola para um tempo novo,

UMA ESCOLA DO PENSAR E DO FAZER: A INFORMACAO E A
EXPRESSAO INTERFERINDO NO COTIDIANO DO ALUNO

A formagéo do cidadao brasileiro, que no momento esla em crise, exige
de forma integral, uma escola na qual o fazer e 0 pensar estejam juntos, a expressac
pessoal esteja alicercada na obtencdo paralela de informagdo criteriosa sobre ¢
conhecimento acumulado pela sua cultura e pela humanidade. Apoiando uma
posigio de Paulo Freire, propomos uma escola que prepare o jovem para uma
passagem da (ransitividade ingénua a uma transitividade critica. Freire esclarece
que através de uma educagio ativa e dialogal, com responsabilidade critica ¢ so-
cial, os alunos se aprofundariam na interpretagao dos problemas, valorizariam os
principios causais, testariam as solugdes, analisariam problemas sem preconceitos,
teriam seguranga nas argumentagdes, teriam maior receptividade ao novo e nag
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recusariam o velho enquanto validos e estariam abertos ao dialogo e a arguigoes.d
Nesta escola incluiriamos humanidades, ciéncias. tecnologia e artes. Obviamente,
a contemporaneidade ndo mais admite uma escola sem um centro bibliografico
atualizado para consultas ¢ armazenamento de conhecimento acumulado na cultura
local, regional, nacional ¢ internacional, que desenvolva o habito pela consulta,
pelo inquirir e pela independéncia académica. Do conjunto de dreas de
conhecimento, disposto em varios modulos de matérias para as primeiras séries,
sairiam disciplinas bdsicas para as séries subsequentes, levando o jovem para dois
grandes objetivos: o de formagdo técnica e o de formagio académica (ou
profissionalizante e de nivel universitario). Precisamos valorizar as tendéncias
naturais das pessoas, oferecendo condigoes para que o fluxo de escolhas
profissionais nao fique centrado nas dreas académicas de niveis superiores. A
sociedade exige atualmente bons técnicos e especialistas com formagio humana
profunda, ecolégica e civica.

Em termos da drea de muisica, vale ressaltar aqui as etapas de
desenvolvimento musical desenvolvidas por Swanwick, com base nos estudos
modernos de psicologia, principalmente de Piaget. O desenvolvimento musical
tem uma sequéncia espiralada que, na visdo deste tedrico, engloba as seguintes
fases: a sensorial. a manipulativa, a de expressido pessoal, a vernacular, a
-especulativa, a idiomatica, a simbolica e a sistemdtica. Cada uma destas fases tem
suas caracteristicas especiais, sendo que ao iniciar a sua experiéncia musical, o
individuo reage nos termos de sua dindmica de tempo, velocidade e maturidade, e
cresce seguindo a sequéncia explicitada. Interessante notar que este
desenvolvimento inclui tanto o lado da expressividade ou criatividade como o da
informagio. da aquisigao do idioma ou da sua tradigdo, alternados ¢ integrados na
formagdo do ser humano equilibrado.

Uma escola para um tempo novo € uma escola que transparece equilibrio,
tanto na pratica como na teoria. Para que a pratica venha a surtir efeitos positivos.
torna-se fundamental que esta escola determine com clareza os seus fundamentos
filosoficos, explicitando-os para os seus administradores. professores e alunos.
Seria ideal manter uma dependéncia mutua entre a pritica e a teoria para que
houvesse sempre uma reavaliagdo tanto de uma como de outra.

Partindo das propostas do SINAPEMO, sugerimos a adogio de um modelo
que contemple a formagdo artistica nas suas especificidades, considerando as virias
tendéncias artisticas dos alunos. O oferecimento das varias artes. com iguais énfases
¢ aprofundamentos, oportunidades a cada aluno a opgio pela sua drea especifica,
5

FREIRE, Paulo. Fducagdao como prdatica de liberdade. Rio de Janeiro: Paz & Terra, 1980, p.61-62
6 Simpasio Nacional sobre a Problematica da Pesquisa ¢ do Ensino Musical no Brasil - SINAPEM,
Univ. Fed. da Paraiba Depro. de Musica. Apoio MEC-CNPyq. Coordénagao de 1lza Nogueira, 1987,
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apos ter-lhe sido dada a oportunidade de vivenciar todas nos primeiros anos.

Esta atitude de leitura do gesto do individuo, denota uma postura
cquilibrada em termos de filosofia educacional. Obviamente, outros fatores influirdo
para esta determinagio de campo, como materiais disponiveis, condigoes familiares,
incentivos sociais, apelo da midia, nivel de inteligéncia e cultural, condigdes fisicas
. influéncias dos professores e da escola ou mesmo talento nas diversas aptidaes
artisticas. Refletindo sobre a formacéo do gesto musical, que é uma das principais
metas do ensino de miisica na escola, sabemos que o gosto musical é desenvolvido
pela cultura formal e informal. Por esta razdo, o plancjamento de estruturas que
trabalhem com apreciagao musical vivenciada se torna importante para a formagio
de uma pessoa com uma cultura musical equilibrada, que integre as suas
experiéncias do cotidiano na vida académica ou que o seu conhecimento academico
saiba interferir com equilibrio no cotidiano tanto desta pessoa como dos integrantes
do processo dinamico social. Mas o que seria uma pessoa equilibrada
musicalmente?

Poderia significar uma pessoa que ouve, aprecia, executa, cria e conhece
conceitualmente musica, sendo o conhecimento da teoria da musica uma
consequéncia da sua vivéncia musical. Para que haja um equilibrio, a “dieta™ mu-
sical deveria ser bem balanceada, possibilitando o acesso aos varios géneros de
musica, evitando assim a submissdo do individuo ao apelo da midia e a masica de
“facil” digestdo. A consciéneia cultural ou a informagdo em muisica da sua prapria
cultura precisa ser trabalhada também, em contraponto com as varias culturas do
mundo, sendo que nas primeiras séries, a cultura local, regional e nacional deve
ter preferéncia sobre as outras. sem porém ter exclusividade. Este tipo de
planejamento dara oportunidade de desenvolver estruturas mentais para a musica
com maior poder de diversificagao estética, principalmente se forem usados na
metodologia de ensino, processos que lidem com o desenvolvimento da “percepgio
consciente que compele o individuo para a conceitualizagio™7.

Em termos fisicos e estruturais, a escola para um tempo novo deveria
estar apta a poder trabalhar com os alunos em turno integral, facilitando de maneira
inteligente ¢ estudo e a pratica, ¢ a organizagao familiar e comunitdria. Ressaltamos
aqui a proposta inovadora do educador Anisio Teixeira, com a criagio da Escola
Parque na Bahia, que até hoje sobrevive, como exemplo didatico a ser imitado.
apesar das intemperies pelas quais tem passado. Nesta escola, a formagdo dc
educando ¢ tratada de maneira integral, nas varias artes, possibilitando a criangas
carentes, alimentagdo ¢ profissionalizagdo. Analisando este modelo, podemos

T FILHO, Raimundo Martins. O conceitual ¢ o aural na construgdo e na transmissdo do significadc
em musica. Porto Alegre: ANPPOM/OPUS, v. 1. n. |, dez. 1989, Pp. 19-24,
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observar que os frutos desta escola, apesar de serem numerosos, especificamente
em musica, carecem de uma formagio mais profunda, pois o trabalho de educagio
musical € concentrado nas primeiras séries, ficando a formagdo em nivel médio
um pouco defasada e de certa forma dependente ainda da Universidade, dos
Conservatorios e escolas particulares, apesar de ndo oferecerem um contato direto
do aluno talentoso com um programa especifico para o seu melhor atendimento.

Em termos de metodologia de ensino, propomos a adogao da concepgio
de estruturas de ensino® baseadas nas varias técnicas e métodos de educadores de
sucesso, na experiéncia de vida e académica do professor, no saber da cultura
brasileira e no bom senso, Seriam asseguradas: a participagao ativa do aluno, a
manuten¢do da motivagio, a énfase na criatividade, a oportunidade para
individualizagao da instru¢ao quando necessaria (reforgos para alunos com talento
especial ou com problemas), o uso de processos vilidos de avaliagio, o
desenvolvimento de um clima social favoravel nas salas de aula, o relacionamento
do programa com a comunidade local e um controle da qualidade do ensino
administrado, através de supervisoes e coordenagoes efetivas. Cuidado especial
deveria ser tomado para que o professor, mola mestra do processo de ensino. fosse
frequentemente nutrido e cuidado, para que pudesse transmitir e estimular um
processo positivo de educacgdo.

Em termos de planejamento curricular, propomos neste trabalho um
esbogo de sugestdo para o primeiro grau, que seria o lastro da formagdo para a
bifurcagdo posterior para as formagdes técnica e superior. No 10 ano (idade de 6
ou 7 anos, seriam dados elementos exploratorios nas diversas linguagens artisticas,
com muita vivéncia, enfatizando a sensibilizagio e percepg¢io musical, usando-se
muitas cangdes do repertorio regional, com apreciagdo paralela de obras com
significagdo para as idades dos alunos ¢ atividades de composigio musical ¢
exploragdo de sons com diversos insirumentos regionais e principalmente com a
voz, Elementos conceituais bidsicos poderiam ser trabalhados juntamente com a
vivéncia que se € basicamente vocal, por ser a voz o centro do trabalhe inicial com
a crianga. Esta visdo ndo negaria a oportunizagio instrumental quando o aluno
fosse bastante interessado e talentoso. No segundo e terceiro anos, seria enfatizada
a construgio de um repertorio mais complexo de cangdes e misicas de virios
povos & estilos, iniciando-se um processo de identificagio de tendéncias para as
varias opcies oferecidas pela escola (apreciagio musical geral, coral, cordas,
teclado, sopros e percussiio). A iniciagdo a leitura musical seria feita nestes dois

8 OLIVEIRA. Alda. Educagio Musical: uma perspectiva estruturalista. Porto Alegre: ANPPOM/
OPUS. v, 1, n. 1, dez. 1989, p. 36-48
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anos, adotando-se a concepgdo da espiral, onde a revisitagdo de contetdos seria
feita sempre com maior aprofundamento. No quarto, quinto e sexto anos, apesar
do tempo dedicado @ musica ser menor, a concentragio na formagao instrumental
(quando fosse o caso) com a participagio em conjuntos instrumentais seria
enfatizada. Aqui a formagdo poderia ser em grupos, dependendo do tipo de
instrugdo, sendo dada oportunidade para individualizagdo, quando for o caso.
Atividades de apreciagio musical permeariam todos as séries, atraves de atividades
extras tipo a “Maratona Musical” desenvolvida pela Escola de Musica da UFBA,
ou outras a serem desenvolvidas, e também de improvisagdo musical. Nas duas
ultimas séries do primeiro grau seriam oferecidos atividades para a estimulagio da
criatividade (composigdo e improvisagio), conjunto regional ou orquestra e banda,
ou estudo intensivo do instrumento escolhido. a depender do interesse do jovem.
Porém, a escola deveria tentar manter e estimular o jovem a permanecer no
instrumento ou area escolhida, para evitar trocas frequentes com evidente perca
de tempo e de esforgo.

Vale ressaltar aqui, a grande importancia das apresentacoes didaticas
internas, com énfase na execugdo de musicas feitas pelos alunos, por musicos da
comunidade ou da literatura musical tradicional. Grupos deviam apresentar-se com
frequéncia para mostrar e vivenciar o processo artistico na sua integra,
relacionando-se com platéias ou mesmo musicos profissionais e professores de
outras areas.

No segundo grau, o aluno optaria pela formagdo técnica ou académica.
Se for pela técnica ou proftssionalizante, a escola poderia oferecer a formagao de
educador musical (professor especializado em musica para a escola geral),
instrumentista, arranjador, técnico de som, ou cantor, todos de nivel médio. Em
termos da realidade brasileira atual, a comunidade esta necessitando urgentemente
destes especialistas para que a populagdo como um todo, tenha a formagio musi-
cal basica e o atendimento adequado nas areas acima citadas, ou em outras a serem
discutidas de acordo com a realidade sociocultural apresentada. Se a opgio do
aluno for pela formacio academica visando ingresso na Universidade para curso
superior de musica, seriam oferecidos cursos mais intensificados nos instrumentos
escolhidos. Para tal, seria fundamental que as forgas do Estado estivessem unidas
com a Universidade e os Conservatorios, para que desenvolvessem conveénios
especiais para o atendimento especial aos talentos que porventura surgissem. Em
musica, € imprescindivel esta atengdo a individualidade e a especificidade do
instrumento ou sub-drea escolhida pelo aluno. Para o aluno de desenvolvimento
regular, o atendimento poderia ser feita nesta propria escola por professores
especializados. Atualmente, ja estdo sendo desenvolvidas metodologias brasileiras
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para o ensino de alguns instrumentos em grupo, com resultados satisfatorios.?
Concluindo, sabemos que a situagdo brasileira difere bastante das
realidades dos paises desenvolvidos, que ja desenvolvem programas escolares,
onde as artes tém fung¢iio preponderante e estimulante para a permanéncia e
profissionalizagdo do aluno na instituigio |0, Porém, sabemos que urge a tomada
de um caminho onde a grande populagio tenha opgoes mais diversificadas e mais
substanciais do que atualmente ¢ oferecido. O ano dois mil se aproxima, e
atualmente ainda estamos com um sistema de ensino estratificado, moroso e
ineficiente. I imprescindivel que iniciativas sejam tomadas, déem certo e informem
outras mentes, para que tenhamos ac menos uma opgio para o encaminhamento
dos talentos escondidos nas faces lividas e mudas que contemplam hipnotizados
o8 programas “infantis” das TV e nas peles nuas dos meninos de rua do Brasil. A
drea de musica tem muito que aprender, metodologica e artisticamente do cotidiano
brasileiro, que ¢ rico e variado, Mas tem ainda muito mais que conhecer e fazer
para que o saber académico possa desenvolver condigoes de interferir positivamente
no cotidiano nacional. E nesta drea da informagio em educagio musical que temos
tido no pais algumas iniciativas positivas, como congressos, simposios ¢ cursos de
atualizagdo em musica, que tém complementado os conteudos curriculares.

9 Alguns exemplos: Alda Oliveira. Projeto IMIT: “Iniciagio Musical com Introdugio ao Teclado™.
Salvador: Escola de Musica da UFBA. Diana Santiago. Oficinas de Piano em Grupo. Escola de
Musica da UFBA. Ana Maria Peixoto. Ensinando Cordas atraves do Folclore. Conservatorio Carlos
Gomes do Para, Maria de Lourdes Junqueira, Musicalizagdo através do Teclado. Escola de Musica
da UFR). Ana Margarida Lima ¢ Lima. Orquestrinha de Cordas da UFBA_ Fredi Serling. Orquestra
de cordas do Teatro de Porto Alegre. Frederico Dantas. Oficina de Frevos e Dobrados da Bahia,
Na sub-irea de coral, temos tido um grande nimero de experiéneias bem sucedidas por todo o
Brasil. Na area de Violdp, a professora Ana Cristita Tourinho vem desenvolvendo eficazmente
estudos metodologicos na EMUS da UFBA. recentemente esti desenvolvendo a sua tese de Mestrado
na UFBA nesta area de conhecimento.

10 BESSOM. Tatarunis e Forcucei. Teaching Music in Toduy' s Secondary Schooly, Nova lorque:
Holt, Renehart e Winston, 1980. Neste trabalho, os autores apresentam sugestdes detalhadas para
aulas de musica nas varias sub-areas, para a organizagio de centros de muisica, para atender ao
aluno especial, para aulas de instrumento individuais e em grupo e dando subsidios teéricos para
suporte do programa em geral.
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MUSICA E PSICANALISE: UMA BIBLIOGRAFIA
PRELIMINAR COM 100 TRABALHOS DE REFERENCIA

Paulo Costa Lima

“Onde nao consigo fazer isso, como, por exemplo, com a misica,
sou quase incapaz de abter qualquer prazer. Uma inclinagiio mental
em mim, racionalista ou talvez analitica, revolta-se contra o fato de
comover-me com uma coisa sem saber porque sou assim afetado ¢ o
que ¢ que me afeta”.

S. Freud, Moisés de Michelangelo.

“Seria preciso, alguma vez, falar da musica, ndo sei se jamais terei
tempo™.
Jacques Lacan, Seminario 20.

E de certa forma no espago entre essas duas epigrafes que vai surgindo a
Bibliografia que ora apresentamos. O dito de Freud, tomado por Spender [1980)]
como possivel razdo para uma relativa negligéncia da teoria psicanalitica com relagéo
a musica, ndo € visto por Magno [1982:12] dessa forma, que chega a tecer relagdes
entre a atividade criadora de Freud e a atividade criadora musical. A possibilidade
de uma psicanalise da musica ¢ colocada nos seguintes termos:

Se é possivel, no nivel estrito da fala, da construgao da frase, nio
escutar esse processo de imaginarizagao e ficar, sim, atento para esses
tropegos que denunciam o inconsciente, por que nio na escuta da
musica também? Afinal de contas, quem faz musica € falante...

O “nio sci sc terei tempo™ de Lacan € muito significativo. Poderiamos
dizer que relé Freud. admite a importancia ¢ necessidade da musica como objeto
psicanalitico, mas refaz a impossibilidade (seria / alguma vez / ndo sei se jamais...).
De qualquer forma, entre Freud e Lacan, ha essa centena preliminar de textos, que
sdo tentativas de desatar o no, muitas delas concebidas ¢ apresentadas justamente
como os primeiros passos nesta dire¢do. E um campo de muitos comegos e poucas
continuagoes. Isto aparece de forma bem clara ja desde Bardas [1917-1919] com o
seu Zur Problematik der Musik, ou com Pfeifer [1923], Musikpsychologische
Probleme, mas ¢ caracteristico de muitos trabalhos. Do ponto de vista da psicanalise,
a musica aparece como uma problemaitica.

Antes do florescimento da “psicologia do ego’ predominava uma énfase
sobre a sublimagédo como mecanismo de encaminhamento direto da energia psiquica
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meconsciente. Com o advento desta, cresce a preocupagdo com as questdes do
desenvolvimento, com a discussao sobre participagdo de processo primério ou
secundario na criagdo musical, e dentro da énfase natural concedida a segunda
topica freudiana, visualiza-se um ego que fuz uso da regressio a servigo proprio,
utilizando formas anteriores de pensamento na criagdo artistica. Hartmann, Kris e
Lowenstein, que Lacan classifica posteriormente como o “triunvirato’ de Nova
Yorque, tomam como ponto de partida uma expansdo do conceito de sublimagdo,
algo que denominam de neutraliza¢do. Uma atividade do individuo que
anteriormente proporcionava satisfagio da pulsdo através da descarga de catexia,
deixa de fazé-lo e passa a colocar-se a servigo do ego.

Sobre processo primario e secunddrio sabemos que em geral € mais facil
descrever o processo secundario, simplesmente porque nos é familiar, E o
pensamento comum, consciente, basicamente verbal e sujeito as leis habituais de
sintaxe e logica. O pensamento de processo primério € o modo caracteristico dos
primeiros anos de vida, quando o ego ainda ¢ imaturo. Observa-se uma auséncia de
conjungdes negativas ou condicionais; afirmagdes antagénicas e até mesmo
contraditorias convivem pacificamente, & freqiiente a representagio por alusio ou
analogia, a parte pode substiwir o todo, varios pensamentos podem ser representados
por apenas um deles; ndo existe um sentido muito definido de tempo - passado,
presente e futuro podem: ser a mesma coisa. Percebe-se desta forma como o trabalho
de criagdo artistica se aproximaria do trabalho de elaboragio onirica. (Ver Guerchfeld
[1989]).

A maneira de Lacan entender Freud nos leva evidentemente a considerar
sua critica radical da psicologia do ego. Surge portanto uma esperanga, um vazio,
anunciado pelo proprio Lacan, em torno da relagcdo musica e psicandlise. Magno
[1982] aponta para isso:

Faz-se semiologia da misica, fazem-se virios tipos de abordagem.
actistica, fisica, semidtica etc., mas ndo se tenta sacar essa pequena
charneira que suponha que 08 progressos ultimos, isto €, lacanianos
da psicandlise, podem talvez nos indicar.

Trata-se portanto de entender uina charneire. uma chameira sutil diga-se
de passagem. Um dos primeiros probleinas vem do desequilibrio visivel em virios
autores, do papel desempenhado pela tcoria psicanalitica com relagdo ao papel
reservado a teoria da misica. O proprio Magno. que € brilhante em tantos sentidos,
anuncia a importancia do instrumenta! lacaniano, mas o horizonte que apresenta de
investigagdes musicais € simplorio. Embora contribuam para a charneira um nimero
bem menor de tedricos da musica, vemos que Keller [1970] e [1971] poderia
exemplificar o caso oposto, ja que embora apresente uma proposta original de analise
musical, desconhece muito de teoria psicanalitics
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Por outro lado, ndo ha salvacdo garantida meramente por uma dosagem
equilibrada de idéias analiticas oriundas dos dois lados da charneira. Sabbeth [1979]
apresenta uma proposta extremamente interessante, que visa relacionar a teoria dos
chistes com a teoria schenkeriana. Na verdade o artigo € mais interessante como
modelo tedrico do que pelos resultados que produz, ja que predomina a sensagio
de que o Schenker ali utilizado teve de ser empurrado por uma espécie de gargalo
para parecer equivalente aos exemplos de chiste analisados por Freud. (Ver também
Sekeff [1986-88] ).

Mas o que indicariam os progressos ultimos (lacanianos) da psicandlise
com relagio a nossa charneira? O seguinte trecho do Seminario / de Lacan pode
ser um comego de resposta:

Por outro lade, ao contrario, todo o progresso dessa psicologia do eu
pode resumir-se nestes termos - 0 cu esta estruturado exatamente
como um sintoma. No interior do sujeito, nio é sendo um sintoma
privilegiado. E o sintoma humano por exceléncia, ¢ a doenga mental
do homem.

Ao invés de ratificar a lista de mecanismos de defesa do ego. Lacan nos
apresenta um eu que € construido, e ainda pelos mesmos processos geradores de
sintomas, algo que aponta para a definigio fundamental de que o sujeito “é aquilo
que um significante representa para outro significante”. Ao invés de uma concepgio
dos processos neurdticos e psicoticos como desvios de uma ‘normalidade’
padronizadora (lembre-se aqui o velho dito de que o neurdtico constroi castelos de
fantasia, e o psicotico vive nesses castelos...), Lacan descreve qualquer normalidade
como resultado de uma construgdo simbolica, como um afastamento do real
mediatizado pela linguagem. Nesta concepgio. tanto a neurose como a psicose
passam a ser entendidas como casos particulares desse processo; a neurose como
um lugar, um mapeamento do desgjo, e a psicose como uma impossibilidade de
aceder a metafora paterna.

Dito isto, podemos antever a importancia do enfoque lacaniano para
qualquer esperanca de entendimento dos processos de desenvolvimento das
capacidades cognitivas musicais, algo que aponta para uma aproximagao entre a
epistemologia genética e a psicanalise lacaniana. Podemos também avaliar a
importancia desse enfoque para uma nogdo de cultura como construgdo simbolica.
Essas duas vertentes - o desenvolvimento cognitivo e a identidade cultural - sdo
sem davida alguma elementos indispensaveis para uma concepgao desejavel dos
processos de criagdo musical.

Temos portanto de saida essa relagfio estreita entre os processos musicais
¢ 0s mecanismos de construgio de identidade. Anzieu [1976] cuida muito bem de
remontar o esquema do estagio do espelho, pega inicial do pensamento lacaniano,
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agora no nivel do que chama de ‘espelho sonoro’. Vereecken [1994] nos leva a
pensar sobre a ‘pulsdo invecante’, termo criado por Lacan e que gira em torno do
‘chamar’, do “ser chamado’ ou ainda do *se fazer chamar’. O grito instalaria uma
“praia de siléncio™ no Outro; uma voz ndo ecoaria no espago e sim no siléncio do
Outro. O pensamento € interessante, na medida em que nos mostra que todo o
trabalho de estruturagio e de elaboragdo musical equivale a uma estruturagio do
siléncio de quem escuta.

Vereecken nos diz ainda que “a musica ¢ uma ficgdo que responde a um
desejo: que nao ¢ o de entender, e sim o de ser entendido, de ser entendido no mais
alem das palavras™. A palavra *ficgdo’ ¢ muito importante nesse contexto, ela se
aproxima do dominio da narratividade sem contudo desistir da autonomia do discurso
musical; se existe uma narratividade musical, ela é constituida por musica e nido
por linguagem. O mais além das palavras nos remete ao processo primario, ao
campo do Outro, & dialética entre pergunta e resposta que caracteriza a audi¢do de
musica.

E importante acompanhar em Miller [1994] uma andlise da voz como
uma das cinco (des)encarnagdes do ohjero a (nada, seio, fezes, olhar, voz). O objeto
do olhar e o objeto da voz sio acrescentados a tradigdo freudiana (objeto oral ¢
anal) a partir do estudo dos delirios de vigilancia (olhar) e dos delirios com audigio
de vozes. A experiéncia clinica niio permitia duvidar dessas vozes. mesmo que
ninguém além do delirante pudesse percebé-las. Vemos dessa forma como os
mecanismos de significagdo musical apontam para os mecanismos profundos de
identificagdo. (Ver Brousselle [1979] sobre musica, identificagdo e perda).
Encontramos na Revista Scilicer 6/7, noartigo “De |"objet musical dans le champ
de la Psychanalyse”, uma tentativa de cristalizar os efeitos de signiticagdo musical
a partir do conceito de melodeme, algo paralelo a concepgdo de falo como aquilo
que atribui sentido aos elementos do conjunto ao qual pertence.

A contribuigao lacaniana vira sem davida pelo caminho do entendimento
do papel da miusica no campo do Outro, pela investigagio dos mecanismos
imaginarios ou simbolicos que a musica utiliza como cadeia de significantes na
direcao do real, um real que aceita a defini¢ao preliminar de *aquilo que nio pode
ser simbolizado’, e que portanto retorna sempre.
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A TEORIA COMPOSICIONAL NA PRIMEIRA METADE
DO SECULO XX

Ricardo Tacuchian

A historia da teoria musical no século XX comega indiscutivelmente com

Schoenberg. Partindo de uma estética explicitamente wagneriana em obras como o
‘erklcrte Nachi(1899), os Gurreelieder(1900/11), o Pelleas und Melisande (1903)
¢ os dois primeiros quartetos de cordas, Schoenberg vislumbra novos caminhos a
partir de 1908. Nesta ocasido, Schoenberg passa a negar os tradicionais principios
da tonalidade maior/menor, da génese acordal por superposigdo de tergas, da
antinomia consondncia/dissonancia, das notas atrativas, da hierarquia dos graus da
escala e da instituicdo dos centros tonais. Este quase nihilismo schoenberguiano
que vai aproximadamente de 1908 a 1921 é chamado de periodo expressionista ou
atonal livre. Neste periodo, Schoenberg ndo consegue estruturar sua miisica em
cima de algum principio coerente e consistente. Apenas quando a musica ¢ baseada
num texto literdrio ela se suporta organicamente. Sao raras as peg¢as instrumentais
desta época como as Pegas para piano op. 11 e op. 19 e as Pegas para orquestra
op. 16., todas elas de proporgoes minusculamente aforisticas. Nao se tratava de
uma sintese da linguagem como ocorreria mais tarde com Webern, mas uma auséncia
de logica estrutural que servisse de argamassa para a forma musical. De outro lado,
as formas dramaticas, porque suportadas pela estrutura do texto literario, sdo de
grandes proporgdes (vide as |5 cangoes dos Jardins Suspensos op. 15) (1908/10),
o Pierrot Lunaire(1912) e as duas operas Erwartung (1909) e Die Ghickliche Hand
(1910-13).
A solugdo para este impasse estrutural da musica, Schoenberg vai encontrar
a partir de 1921 quando ele ensaia seus primeiros passos na teoria dodecafonica, de
modo ainda timido. nas Cinco Pegas para Piano op. 23
A partir deste fato, estava iniciada a historia contemporinea das teorias
composicionais do século. Schoenberg trabalha com conceitos tais como série basica
¢ formas variadas por inversdo, retrograda¢do e inversdo da retrogradagio,
composigdo dodecafonica, classe de altura, rotagéio da série e outros, Em sua musica
ele retoma velhos principios de estruturagio, embora aplicados com uma perspectiva
e dentro de um contexto diferentes. Citariamos os principios da organizagio motivica
¢ das variagdes imitativas tipo inversdo e retrogradagio, além do uso de
encaminhamento para culminancias de varios graus de tensao, resolvidas em planos
de relaxamento. Duas novidades, entretanto, merecem ser enfatizadas na teoria
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composicional de Schoenberg. A primeira foi a substitui¢do do milenar conceito de
organizagio escalar dos sons por um de organizagdo serial, tema sobejamente
conhecido e que dispensa maiores esclarecimentos. A outra novidade, e que nao foi
ainda suficientemente estudada, foi o conceito de simetria. Quando Schoenberg
estabelece um sistema de composigio baseado na divisao igual da oitava em 12
partes, ele.estava quebrando a assimetria que foi a base do velho sistema tonal
maijor/menor, Neste, o centro da escala ¢ a dominante que ndo divide a oitava em
partes iguais. Porfanto, o sistema tonal € assimétrico enquanto o dodecafonismo
schoenberguiano € simetrico.

A obra que melhor exemplifica o uso das simetrias € a de Bela Bartok que
foi sobejamente estudado sob este ponto de vista por Elliot Antokoletz em seu livro
The Music of Béla Bartok, a Study of Tonality and Progression in Twentieth-Century
Music (Los Angeles, London: University of California Press, 1984). Bartok usa a
teoria das simetrias mas nao atraves da série dodecafonica.

Esta abordagem das simetrias na obra de Schoenberg ¢ pouco usual. George
Perle (1915), professor do Queens College da City University of New York
desenvolveu uma metodologia original, em grande parte baseada nos principios de
simetria que existem na estruturago serial da musica de Schoenberg. Perle faz uma
analogia com a poesia onde a palavra adquire diferentes significados dependendo
do contexto onde se insere. Este significado contextual € chamado de “referéncia
reflexiva.” Na musica serial também existiria uma “referéncia reflexiva” quando
sio identificados, dentro da série e de suas variantes, alguns tetracordes recorrentes.
Perle acrescenta que estas referéncias internas nio sao encontraveis na “atonalidade
livre.”

George Perle, tedrico e compositor, adotou o serialismo, em sua obra, nos
anos 30. E autor de dois livros pontuais sobre a teoria da musica no século XX,
Serial Composition and Atonality: An Introduction to the Music of Schoenberg,
Berg, and Webern (3rd. ed. Berkeley, Los Angeles: University of California Press,
1972) e Twelve-Tone Tonality (Berkeley, Los Angeles and London: University of
California Press. 1977). Deste altimo livro existe outra edigdo de 1981. Em 1980,
Perle langou, em dois volumes, a obra The Operas of Alban Berg (Berkeley, Los
Angeles, London: University of California Press, 1980). Por volta de 1939, Perle
desenvolveu sua teoria de um sistema modal de ! 2 sons. Essas ideias sdo sumarizadas
no artigo que publicou no The Music Review (nov. 1945) sob o titulo “Evolution of
the Series: Twelve-tone modal System.” O sistema modal de 12 sons era baseado
em principios de estrutura e de associagfes de colegdes de alturas. Perle extraiu
uma colegao (ouse?) de relagio de adjacéncias (isto &, trés classes de altura seguidas,
saidas de uma série), considerando a nota do meio como nota comum a outra colegdo
tirada de uma variante (por inversio) da mesma série. O exemplo esclarecera melhor:
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Com isso Perle tentava resolver o aspecto mais problematico da composigao
de 12 sons, sua organizagdo harmonica.

Perle também analisa a organizagdo intervalar das séries procurando
destacar colegdes de tetracordes que recorrem nas diferentes variantes da série.
Sabemos ainda que Schoenberg e Webern criaram séries cujas relagdes intervalares
entre as classes de altura eram as mesmas em ordem direta ou retrégrada, criando
uma rigorosa simetria.

A teoria das simetrias e o principio da serializagdo sofreriam ainda varios
desdobramentos na historia da teoria composicional do século XX e que nao e o
escopo deste trabalho.

Por fim, gostariamos de comentar uma curiosa ironia que ocorreu e ocorre
nestas questdes tedricas da primeira metade do século. Primeiro lembremos que
antes da apresentagio do Wozzeck, Berg realizou uma famosa cenferéncia onde ele
explica, com certo detalhe, as suas intengdes e os principios estruturais que nortcaram
a criagao de sua opera. Apos extensiva analise, Berg termina sua palestra pedindo a
platéia que, ao assistir a opera, esquecesse de tudo o que ele havia dito e apenas se
cingisse as emogdes que cla pudesse gerar. Fazendo um paralelo a este fato,
verificamos algumas ironias no pensamento musical de Schoenberg. A grande
preocupagio de Schoenberg sempre foi a de ndo ser um epigono de Wagner. Por
isso, ele negou a tonalidade e superou a dicotomia consonancia/dissonancia. Apesar
disso, Schoenberg nunca conseguiu se divorciar da tradigao germanica da qual
Wagner ¢ um paradigma. Desde seus francamente wagnerianos Gurrelieder até o
seu dodecafonico Moses und Aaron, Schoenberg mantém pelo menos a aura
wagneriana. Se considerarmos sua misica exclusivamente instrumental, a tradigio
germéanica Beethoven-Liszt-Strauss continua presente na obra de Schoenberg.
Somente agora, com certo distanciamento historico e com ouvidos diferentes dos
ouvintes da primeira metade do século, é que podemos afirmar que Schoenberg
representou um novo estagio de uma mesma atmosfera germéanica. O mais curioso
de tudo isso & que o ultimo periodo de Schoenberg, o dodecafonico, é justamente o
mais classicizante de sua produgao musical. E quando Schoenberg ndo valoriza
mais a atomizagao motivica de sua retérica musical que muitos chamam de “prosa
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musical” e caminha para um retorno as estruturas periodicas dos temas (quase a
maneira classica). E como nao bastasse tudo isso, Schoenberg ainda tropega em
algumas armadilhas tonais, em pegas do final de sua vida como a Segunda Sinfonia
de Camara ¢ o Kol Nidrei, entre outras. Tudo isso ndo justificaria o titulo do livro
de George Perle, Tonalidade de 12 sons?
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A TEORIA COMPOSICIONAL DE JOHN CAGE:
AS EXEQUIAS DA GRANDE TRADICAO OCIDENTAL

llza Nogueira

Este trabalho deriva-se da parte final de um artigo amplo, que escrevi
recentemente para a Revista Brasileira de Musica: “A Articulagiio entre a Reflexdo
Teorica e a Pratica Composicional na Tradigdo Ocidental”. Objetivando a exposigio
final de uma Mesa Redonda sobre “Aspectos da Teoria Composicional do Século
XX, na qual meus colegas abordariam a teoria transformacional de Schoenberg e
Perle, e o cientificismo composicional de Milton Babbitt e da Escola de Princeton,
decidi que a evolugao Schoenberg - Babbitt deveria seguir a sua antitese filosofica:
a teoria composicional de John Cage e sua escola, ou a "estética do empirismo
radical”, como a denomina Leonard Meyer (Meyer, 1967: 72-84). A alternativa
titular do trabalho refere-se a Meyer, em sua obra Music the Arts and Ideas.
Observando, nos anos 60, a coexisténcia estavel dos estilos musicais influentes na
época - o “particularismo transcendental” de Cage e sua escola, e o “formalismo
analitico” de Babbitt e dos adeptos do serialismo integral, Meyer prognostica o
futuro da estética musical em termos de uma “estase flutuante”, em que hoje um
sistema, amanhd outro, se evidenciara. Com esta idéia, oposta a consciéncia historica
ocidental de desenvolvimento estilistico, Meyer celebra as exéquias da continua
evolugio organica do canone da grande musica.

A teoria transcendental de John Cage

Seja observando a teoria composicional de Schoenberg e Perle, relativa a
transformagao da tradigao, ou o formalismo cientifico da escola de Princeton, oposto
a posigao transformacional, focalizamos um tipo de repertorio musical, o qual,
abrangendo musicas compostas nos sistemas tonal ou serial, fundamenta-se na nogao
de um discurso musical direcional, teleologico, baseado na propriedade e na
relevancia de relagoes funcionais. Ou seja, num método de se realizar a continuidade,
no qual os eventos musicais - sejam eles sons, motivos, {rases ou segdes - tém
implicagGes em outros eventos do mesmo ou de outro nivel hierarquico; isto &,
dirigem-se para, progridem. Focalizando os métodos composicionais de Satic,
Webemn, Cage e os seguidores da sua linhagem estética, observamos, por outro
lado, um modelo de discurso musical de carater ndio direcional, ndo progressivo.
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Definindo a musica como continuidade sonoranuma conferéncia proferida
em Black Mountain College!, John Cage define os atributos que a musica deve ter
para diferenciar-se daquilo que ndo é musica: estrutura (ou seja, partes distintas
formando um todo integrade, forma (a expressio morfologica individual da
continuidade), método (0 meio de produzir-se a continuidade) e material (seus
proprios sons). Destes atributos, Cage identifica a estrutura como sendo aquele
unico plano da composi¢io em que a concordancia, a comunalidade ¢ desejavel,
Uma estrutura comum ¢ a condigio sine qua non em todos os tipos de vida e da
arte; assim como seria absurdo imaginar-se um ser humano sem a estrutura de um
ser humano, um cdo sem a estrutura de um cdo, niio se pode conceber um soneto
sem aquela relagdo especifica das partes que constituem esta estrutura poética,

Analisando a tradigido ocidental sob a 6tica das muitas particularidades
que as musicas apresentam com relagdo a seus atributos, Cage observa que, no
plano da estrutura, uma tnica idéia dominou desde Beethoven até Schoenberg: a da
harmonia como o meio de definir-se as partes da composigio. E que Satie ¢ Webern
sa0 os introdutores de uma nova ideia para a articulagdo estrutural da musica: a
definigdo de partes com base em dimensdes temporais. Considerando a questio
estrutural como fundamental, e a concordéncia sobre as suas bases como essencial,
Cage pergunta-se: quem esta certo: Beethoven, ou Webern e Satie? Sua conclusio
herética (“Beethoven estava equivocado, ¢ sua influéncia, tdo extensiva quanto
lamentavel, tem sido mortal para a arte musical™2) baseia-se numa dedugio simples:
“Se considerarmos que o som ¢ caracterizado pela altura, intensidade, timbre e
duragao, e que o siléncio, o seu oposto e, porlanto, parceiro necessario do som, ¢
caracterizado somente pela duragdo, chega-se a conclusdo de que, das quatro
caracteristicas da materia musical, duragio, ou seja o espago de tempo, ¢ a mais
fundamental. [ ] Beethoven representa o desvio mais intenso da base plana e natu-
ral do barco. A derivagio do pensamento musical dos seus processos ndo somente
serviu para colocar-nos & mercé das ondas, como também para, praticamente,
naufragar a arte numa ilha de decadéncia. [...] Nao se pode fazer misica bem, sem
que se estruture sobre as raizes do som e do siléncio - duragdes de tempo.™.

As estruturas “rosacrucianas” de Satie, sistematicamente construidas com
a repeti¢do hipnética de temas, motivos e configuragoes, vio de encontro ao
sentimento de temporalidade inerente as formas classicas e a tonalidade. Vexa-
tions, com suas 840 repetigdes, exemplifica um aspecto importante da
contemporaneidade de Satie: o tédio. E um aspecto que, vale salientar, reflete o

! Defense of Satie: conferéncia proferida durante o “Festival Satie” (verdo de 1948), evento organizado
por Cage em Black Mountain College (instituigio experimental da Carolina do Norte. hoje extinta).

2 CAGE, 1970: 81.

3 Ibid.

Revista da Escola de Misica da UFBA Dezembro 1995




ART 023 59

pensamento filoséfico orienta?. Cage, por sua vez, desenvolveu uma cxtensa fase
composicional baseada em estruturas ritmicas, no periodo de 1939 (First Construc-
tion in Metal)a 1951 (Concerto for prepared piano and chamber orchesitra). Nestes
doze anos, ele compos estruturando de acordo com o que denominou “férmula da
raiz quadrada™ o todo era dividido em unidades iguais e estas, agrupadas em
subunidades desiguais.

No final da década de 40, Cage estudou a filosofia Zen em Columbia. Em
1950 ele estava estudando o / Ching. Iste o conduziu & mais dramatica mudanga no
seu pensamento sobre a musica. Em Music of Changes (1951), Cage inicia a
substitui¢do da estruturagio sistematica pela estruturagio com operagoes aleatorias.
Nesta obra, a estrutura ainda ¢ baseada na “formula da raiz quadrada™; o método
composicional (a sintaxe), entretanto, estd baseado em operagdes do acaso. A
partitura, completamente anotada, nio deixa espago para a improvisagdo. Vale
salientar aqui que Cage repudia a improvisagio, um processo em que os habitos do
executante vém a tona. O habito, dizia Cage, ¢ um arbitro inexoravel em toda escolha.
O advento da musica aleatéria foi a ultima resposta ao desafio levantado por Satie
no inicio de sua carreira: ao desafio da renuncia absoluta e da dilaceragio da
continuidade da musica, O artista cultivou a remogio do seu ego do produto artistico,
e o conteudo comunicavel deixou de ser sua ambigao.

As composigoes de Christian Wolft, Morton Feldman, e John Cage variam
consideravelmente em estilo, mas unem-se atraves de uma filosofia comum. Um
dos aspectos desta filosofia € a concentragio sobre relagoes de espago e tempo, de
som e siléncio. substituindo a énfase sobre novas melodias e acordes. O outro aspecto
é a convicgdo de que deve existir mais espago na misica para a escolha casual, para
o acaso. E finalmente, eles créem que todas as relagdes musicais, sejam elas
resultantes de um processo estrutural ou aleatorio, tém valor potencial e merecem a
mesma alengao.

Justapondo fragmentos musicais distintos e relacionados por relagoes
temporais, ou trabalhando com processos composicionais aleatorios, Satie, Webern,
Cage e seus seguidores conseguiram. finalmente, romper com o ultime bastido da
tradigdo ocidental: a sintaxe direcional. Liberados das relagdes funcionais
(implicativas), os eventos sonoros ndo mais desempenham um papel dramatico.
Estdo livres para ndo realizarem coisa alguma e nem precisarem de outros eventos
para sua elucidagao. A conseqiiéncia mais conspicua desta liberagdo € o cardter
estatico que cla imprime na mmisica; ela ndo vem de e nem chega a lugar algum, néo

4Em Zen, diz-se: sea lguma coisa entedia apos dois minutos, tente quatro niinutos. Seainda € entediante,
tente oito, dezesseis, trinta e dois, etc. Finalmente, descobre-se que ndo ¢ entediante e sim
interessante.(Cage, 1961: 93)
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progride, portanto. Conseqiientemente, a nogio de tempo como distancia percebida
entre um ponto no passado e um no futuro, dissolve-se; ha somente a duragio do
presente. E aqui nos defrontamos com uma concepgdo de misica mais oriental que
ocidental. A qualidade estatica (e fundamentalmente oriental) de “ser” substitui a
qualidade dinamica (fundamentalmente ocidental) de “tornar-se™. Esta nova estética
musical tem correspondentes nas outras artes; na pintura sem diregio, em que as
linhas e cores nao conduzem a pontos de culminancia; no anti-romance, onde nada
acontece porque ndo ha uma seqiiéncia de acontecimentos.

Nesta nova concepgdo, a arte deve ser como a natureza; sem proposito
nem finalidade, simplesmente ser, como um fato ou uma inevitabilidade. E a relagdo
do homem para com a arte deve ser como nossa relagdo para com a natureza: de
aceitagdo. Isto recomenda ao artista ndo impor seu desejo pessoal nem sua
personalidade aos materiais que utiliza, nem adapta-los a conceitos sintaticos
tradicionais. E ao ouvinte/espectador, ndo nutrir preconceitos e expectativas, nem
fazer previsoes sobre o que ocorrerd. A relagio desta concepgiio com a filosofia
oriental - e particularmente com a filosofia Zen - &, portanto, notéria.

Em Siléncio, John Cage induz os compositores a “desistirem do desejo de
controlar o som, a limparem suas mentes da misica {(no sentido comum), e porem-se
a descobrir meiog de deixar os sons serem eles proprios, e nio veiculos para teorias
fabricadas pelo homem ou para a expressdo de sentimentos humanos.” [Cage, 1961:
p. 10]. Nesta citagdo estido implicitos os postulados importantes da estética de Cage:
0s sons (sensagdes objetivas e individuais) e ndo a relagdo entre eles, sao objeto da
percepgao; as relagdes sintiticas, portanto, devem ser evitadas a todo custo.

Em seu ensaio intitulado The End of Renaissance?, Leonard Meyer aborda
esta nova filosofia estética da arte contemporanea, a qual ele denomina de estética
do empirismo radical:

A negagdo da realidade das relagoes e da relevancia de propositos, a
crenga em que somente as sensagoes individuais e ndo as conecgoes
entre elas sdo reais, a afirmagio de que as predigdes e metas nado
dependem de uma ordem existente na natureza, mas de habitos e
preconceitos acumulados, fudo isto assenta sobre uma negacdo mais

fundamental: a negacgdo da realidade da causa e efeito.
[Meyer, 1967: p. 77]
Esta negagdo. que parece ridicula, lembra Meyer, encontra raizes na ciéncia
contemporanea, particularmente da mecanica quantica, em que os eventos nao sio
completamente determinados ou previsiveis, mas somente provaveis. Detendo-se
neste ponto de vista polémico, Meyer explica que aquilo que é negado na mecanica
quantica e na estéfica do empirismo radical ndo € a possibilidade teérica de um
principio de causagdo, mas a de isolar-se um evento particular como sendo a causa
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de um outro evento particular. Esta explicagao deriva-se da seguinte nogao do mundo,

apresentada por Meyer:
[....] desde que ¢ mundo € visto como um continuo em que tudo
interage com - ¢ a “causa” de - tudo, ndo hd causas e efeitos separaveis.
[....]- Conseqiientemente (se me permitem o termo teleologico). a
musica, assim como a arte e a literatura da vanguarda, ¢
caracteristicamente ndo cinética ¢ ndo-focal. Num romance de Robe-
Grillet, numa composigdo de Cage, ou numa pintura de Guston, niio
s¢ sente, e ndo se deve sentir, que um evento resulta do que veio
antes. Ele simplesmente “vem apds”. [ibid.: p. 78]

Meyer também chama atengéio para o fato da negagiio da existéncia da
causalidade ter conseqiiéncias muito significativas. Com a excluso de uma gramdtica
e sintaxe tradicionalmente estabelecidas, a arte musical ndo pode ser uma forma de
comunicagdo, E sem a ideéia de comunicagao, o valor da obra de arte nio pode ser
julgado. Sem a idéia de relagdo ¢ da previsibilidade, tudo pode acontecer. O erro
esta fora de proposito, pois ele depende de uma idéia preconcebida do que deve
ocorrer; a nogo de erro, portanto, extingue-se. Finalmente, a inexisténcia de relagdes
sintdticas significa a negagdo da possibilidade da forma (entendida no sentido
tradicional do termo), ja que o principio da causalidade esta implicito nos conceitos
de inicio, meio e fim, antecedente-conseqtiente, ou periodicidade.

Finalmente, Meyer conclui que, para os artistas, composilores e escritores
da estética do empirismo radical - um pequeno segmento (embora influente!) do
mundo da arte contemporanea, o Renascimento acabou:

o homem nédo € mais a medida de todas as coisas, o centro do universo,
[...] Suas metas e propositos; suas nogdes egoceéntricas do passado.,
presente e futuro; sua fé em seu poder de prever e, através da previsio,
controlar o seu destino: tude isto é questionado, considerado
irrelevante. julgado trivial. [ibid. p. 83]

Nao tentando redefinir metas ¢ valores dentro da longa tradigio da arte e
do pensamento ocidental, os adeptos da estética do empirismo radical buscam
quebrar o8 principios mais basicos desta tradigdo. A tradi¢io é um obstaculo a ser
vencido pelo artista, pois ela tolhe a liberdade de pensar. Especialmente em Siléncio,
Cage projetou pensamentos sobre musica - chame-os ou ndo de teoria - efetivamente,
para um grande publico; pensamentos estes que refletiram-se triunfantemente em
sua musica. Cage ¢, de fato, um exemplo poderoso da cumplicidade entre a teoria
(de uma certa espécie) e a musica contemporanea (de uma certa espécie). Se a
teoria composicional somente pode ser julgada pelo seu reflexo na musica, pode-se
dizer que em Cage ela encontra uma de suas realizagoes mais poderosas.
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Leonard Meyer: as exéquias da tradi¢ao

Musie, the Arts, and Ideas ndo € um tratado tecrico como os outros livros
de Meyer. E um livro de histéria intelectual, baseado na suposigao de que a musica
reflete a vida intelectual de nosso tempo. O tema central - a situagdo das artes nos
anos 60 - ¢ descrito por Meyer em termos de uma “estase flutuante™, ou seja, de
uma coexisténcia estivel dos estilos influentes na época: o “particularismo tran-
scendental™ de Cage e sua escola, e o “formalismo analitico” de Babbitt e dos adeptos
do serialismo integral. A previsdo de Meyer, ha 26 anos atras, ¢ a de que hoje um
sistema, amanhd outro, crescerd em prestigio, influéncia e vitalidade; uma idéia
oposta a consciéncia historica ocidental de desenvolvimento estilistico. progresso
e teleologia.

Para sustentar a tese de que, na década de 60, as artes estavam entrando
num periodo de relativa estabilidade, Meyer observa inicialmente que as fases de
mudangas e de estases estilisticas na historia da arte ocidental geralmente ocorreram
paralelamente a periodos de mudanga ¢ estabilidade cultural. Em seguida, ele observa
que as condigdes que promoveram as mudangas no Ocidente, ndio mais existem. A
descoberta de novas terras e de culturas exoticas, que, no passado, freqiientemente
estimularam a imaginagdo do homem ocidental e influenciaram seus costumes e
crengas, nio € mais possivel 3, tampouco o estudo do passado - geolégico, bioldgico
ou cultural - poderia mudar substancialmente nosso conhecimento deste passado.
Consequentemente, quando as possibilidades de descobrir-se novidades culturais
em outras terras ¢ oufras épocas diminui, uma fonte significativa de mudanga
ideologica-cultural esta eliminada. Quanto as areas das descobertas e inovagoes
que tém sido as maiores responsaveis pelas recentes mudangas revolucionarias em
nossa cultura e suas ideologias - ciéncia e tecnologia - Meyer acredita que as
mudangas que certamente continuardo ocorrendo nelas nio afetarfio as premissas ¢
métodos fundamentais estabelecidos, pois estas mudangas serdo em grau
(computadores mais eficientes, meios mais ripidos de comunicagio, maiores reatores
nucleares) e ndo em espécie (novas teorias das mudangas genéticas, novos meios
de transporte, ctc). Ademais, Meyer observa que o percentual de mudangas nestas
areas esta se aplainando. Quanto a area da biologia, em que se preve
desenvolvimentos maravilhosos, Meyer cré que as possiveis descobertas
provavelmente ndo levardo a mudangas revolucionarias na sociedade e na ideologia
cultural, como ocorreu no século passado.

5 Meyer consideraa possibilidade da existéncia de alguma coisa comparavel 4 vida humana em distancia
comunicavel - dentro do sistema solar - como muito remota.
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Na época em que Meyer escreveu seu livro, o empirismo radical e
estruturalismo serial eram forgas poderosas; nos anos 80, elas entraram em declinio,
e a ascendéncia de atitudes tradicionalistas tornaram-se sintomaticas do acerto de
Meyer. Se Mever esta certo, voltara a época em ¢ue o estruturalismo atraira novo
interesse, e a teoria composicional da vanguarda pos-guerra sera retomada, se nao
por compositores-teoristas, por criticos e musicologos.

A novidade desta idéia, como chama atengao Kerman, “ndo esta no simples
fato da coexisténcia, mas na hipotese de que esta coexisténcia, longe de ser uma
situagao confusa ou instavel. que mais cedo ou mais tarde levaria a uma sintese, de
fato representa um estado estaciondrio permanente”. [Kerman, 1985: p. 110-111]

Finalmente, devemos considerar que. com sua prognose sobre a “cstase
flutuante™ estilistica - uma idéia oposta a consciéncia historica ocidental de
desenvolvimento, Leonard Meyer celebra as exéquias da tradicional fé dogmatica
dos miusicos na continua evolugdo orginica do canone da grande musica; ¢ o faz
com mais que adequada pompa e circunstincia,
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BREVE RESENHA DAS CONTRIBUICOES DE SCHENKER
E SCHOENBERG PARA A ANALISE MUSICAL

Marcos Branda Lacerda
Schenker

Heinrich Schenker vivencia seu periodo inovador em analise musical a
partir dos anos 20 quando ja tinha atras de si as edigoes de seu Tratado de Harmonia
e do Tratado de Contraponto além de uma extensa analise da 92 Sinfonia de
Beethoven. Publica entao diversos cadernes de nome “Der Tonwille” (A vontade
do som) e trés colaboragdes subseqiienies com o nome “Das Meisterwerk in der
Musik™ (A obra prima na musica), todos cles dedicados a pura analise de obras
musicais fundamentalmente do barrdco a Brahms. Em 1935 vem a falecerem Viena,
pouco antes da publicagdo do terceiro volume de Novas Teorias e Fantasias Musicais,
que traz o subtitulo de “A composigdo livre”. Sua idéia, expressa sem nenhuma
modeéstia na introdugao do livro, era de acrescentar ao estudo do contraponto estrito
segundo Fux e ele proprio, e ao estudo do baixo-cifrado segundo Johann Sebastian
¢ Carl Philip Emmanuel Bach, um estudo definitivo sobre a “coeréncia organica™
do trabalho composicional dos grandes mestres (1956:15-6).

Schenker defende a tese de que o génio musical estd capacitado a conceber
toda uma obra musical a partir de uma estrutura basica, que contém em sua extrema
simplicidade um elemento indicador do processo da condugio de vozes e um
elemento indicader da progressdo harménica dos graus I, V e | da escala diatonica,
Ele denomina essa estrutura de “estrutura fundamental”, conforme a tradugéo inglesa
para Ursarz. (Uma versdo mais fiel a sua definigdo e ao significado alemio talvez
empregasse a expressio “estrutura original”).

A Uprsatz pode revelar-se em trés formas, variando a nota de partida da
linha superior (“linha fundamental®® ou Urfinie ) conforme o terceiro, quinto ou
oitavo grau da escala, mas mantendo-se estaveis a queda por graus conjuntos dessa
linha até o primeiro e a linha do baixo (“arpejo do baixo” também conforme a
tradugao inglesa para Bassbrechung).

Ex. |
Forms of the Fundamental Structure Forte & Gilbert:133
85 4 3 21
4 3 2 1 3 B 4 b 5 3 2.1 cﬁ 4 J
f J% o m i ] % = :—"”j
LI\T? v ek | Vo | v
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A Ursaiz constitui o nivel estrutural inicial, o plano posterior (Hintergrund
ou background). A partir dele, o processo composicional se da em etapas sucessivas,
em camadas (Schichten) que constituem o Plano Mediano (Mittelgrund ou
middleground), cujas transformagdes geram a musica da maneira como se apresenta
no Plano Anterior (Vordergrund ou foreground). As etapas mais posteriores do
plano mediano ainda ndo definem exatamente caracteristicas proprias a uma
determinada composigdo, mas ja passam a expressar indiretamente aquilo que se
reconhece convencionalmente como as partes de um género formal qualquer, como
forma sonata, rondo, formas terndrias e binanas, elc.

Antes de considerar alguns aspectos essenciais a essa analise, gostaria de
mencionar a fundamentagio apresentada pelo proprio autor a idéia de operdncia de
niveis mentais hipotéticos inacessiveis a observagdo, frequientemente omitida em
trabalhos sobre 0 método schenkeriano.

Schenker define o processo criativo como um “fluir continuo da origem
do desenvolvimento e do presente” (1956:25). Contraditoriamente, ele parte de
uma definigdo hegeliana do conceito de destino, equivalente a seu conceito de
Vordergrund, e autodeterminagio interior, equivalente a Hintergrund. Se o
pensamento de Hegel aplica-se a qualquer individuo, ja Schenker conclui que este
processo na masica se revela apenas em individualidades destacadas, isto €. no
Génio, portador de uma Alma predeterminada e subjacente a vida.

... [um determinado plano [mental] posterior (Hintergrund), uma alma
que atua como uma especial elevagao da natureza no homem; quase
mais arte do que natureza, essa alma ¢ dada apenas ao génio, e,
semelhante ao amor, ela quase ja se constitui em arte, ndo se tratando,
pelo menos, de natureza nua. (1956:26),

O recurso explicito a genialidade ¢ empregado com frequéncia para a
confirmagao de suas hipdteses (1956:251T, 197 {f.). Mesmo que desviando de uma
plausivel discussdo sobre estruturas mentais envolvidas no processo de criagao,
ndo resisto em referir um comentirio genérico de Walter Benjamin do mesmo ano
ao que me parece mais que um devaneio schenkeriano:

A [dialética das tendéncias de desenvolvimento na arte] faz-se notar
nao menos intensamente do que na economia. Por conseguinte, seria
falso subestimar o valor de luta dessas teses. Elas omitem inimeros
conceitos tradicionais - como potencial criador ¢ genialidade, valor
de eternidade e mistério - conceitos, cujo emprego descontrolado (e,
no momento dificilmente controldvel) conduz a uma elaboragio dos
fatos no sentido fascista (1980:137).

A linha de pensamento de Schenker torna-se ainda mais reveladora de seu
proprio e sombrio Hintergrund em mais uma analogia:
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A multiddo falta uma alma genial, ela ndo é consciente de um
Hintergrund, ela nao se apercebe antecipadamente de um futuro, sua
vida € apenas um Vordergrund eternamente inorganico, um estado
presente sem coeréncia, movimentando-se ne vazio animal. Apenas
os individuos podem criar e transmitir coeréncia. Onde faltam tais
herdis, a multidao ndo pode tornar-se povo: apenas através da atuagao
de individuos no sentido da lei da origem, desenvolvimento ¢ presente,
isto €, Hintergrund, Mittelgrund e Vordergrund, a multidio pode
caracterizar-se como povo. (1956:26).

A postura arrogante e ambiciosa de Schenker de pressupor obviedade para
sua tese ¢ o isolamento no qual trabalhou incansavelmente, dificultam a leitura de
Composigdo Livre e de suas analises realizadas com recursos puramente graficos e
as transformam quase em obras de ficgdo. Em inimeras passagens do livro ele
procede da forma como acredita se dar o processo criativo, isto €, do plano poste-
riora configuragdes reais enquanto que a analise schenkeriana hoje praticada consiste
inversamente na descoberta de estruturas abstratas a partir da superficie musical.

Em suas ultimas andlises, Schenker estabelece ja para o plano anterior
uma forma de representagio bastante reduzida omitindo repetigao de notas, alguns
valores ritmicos, etc, mas criando simbolos notacionais exclusivos (v. ex. 5). Esses
simbolos sdo:

Ligaduras, que indicam estruturas unitirias (prolongamentos), seja por
graus conjuntos ou arpejos;

Ligaduras pontilhadas estabelecendo um relacionamento entre notas
repetidas apos interrupgio por outros elementos:

Colchetes estabelecendo o nexo de relagdes melodicas ndo imediatas;

Algarismos romanos e arabicos para fungdes harmonicas e cifragens
relevantes:

Numerais com circunflexo para notas de maior importancia estrutural:

Uma escala de valores ndo ritmicos que estabelecem uma ordem de
importancia estrutural as notas as quais sao agregados

(o Nd1d) &

Expressoes que definem o tipo de recurso composicional empregado.

Basico para o processo de redugdo (ou diminuigio) a estruturas cada vez
menos carregadas é a aplicagdo do conceito de Prolongamento, Eu me sirvo aqui
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Em ambos os exemplos, pode-se observar uma quebra da estrutura for-
mal. No exemplo 2, através do V grau localizado no sib e ndo no fi anterior,
desconsidera-se o repouso temporario da passagem no primeiro tempo do terceiro
compasso em razdo da condugio melodica do baixo. No exemplo 3, a primeira
nota aguda do primeiro arpejo (sol) passa a ser mais relevante estruturalmente do
que a segunda, enquanto que no segundo arpejo se dd o contrario. Com isso,
desaparece em plano estrutural subseqiiente o relacionamento motivico das duas
passagens.

A andlise schenkeriana se processa através de critérios extraidos
fundamentalmente das leis hipotéticas de condugao de vozes. Uma nota de passagem,
isto &, um componente redutivel de uma progressao linear, desempenha, segundo o
ponte de vista tradicional, uma fungdo harmonica quando articulada juntamente
com um acorde. No entanto, em Schenker tende-se a desconsiderar uma eventual
fungdo estrutural do acorde correspondente em favor da tese de que o impeto
composicional se manifesta em estruturas melodicas redutiveis a “sons primirios™
(Kopfion) e seus prolongamentos, Schenker restringe a coeréncia na composigao
musical ao relacionamento desses sons primdrios seguidos ou precedidos por arpejos
e progressoes lineares (1956:29, 118). Forte esclarece esse fato através de exemplo
cuidadosamente escolhido, sugerindo que determinadas harmonias sdo criadas
apenas para o ajuste de notas vizinhas e de passagem chegando, inclusive a deixar
indeterminados alguns acordes (compassos 5 e 60).

Ex.4
Bach, Chorale No. 296, "Nun lob' mei:_l' Seel' denHerren"

_&"hﬁ ) P+ : i’i v --;——;—- lnl J zJ

1108

O processo de analise em direcdo a planos cada vez mais abstratos ocasiona,
portanto, nao s6 uma desvalorizagao crescente do ritmo e da linearidade formal,
como demonstrado na dissolugiio do relacionamento motivico do exemple 3. Ele
implica também em uma maior eliminagao de elementos harménicos em comparago
ao aspecto melodico.

Finalizando, apresentamos aqui uma das Cinco Analises Graficas de
Schenker, também reproduzida em Dunsby & Whittall ( 1988:36-7), em que se
pode notar o radicalismo na representagdo de niveis estruturais. Note-se que, por
exemplo, todas as notas precedentes ao primeiro do estrutural do segundo compasso,
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com exce¢ao do lab, sao eliminados ja no nivel subsegiiente através do processo
denominado “ausfaltung,” (ausf.). que traduziriamos por desdobramento. Esse
processo ¢ especialmente grafado atraves da barra obliqua de ligagao das duas notas,
assim como em trés outros casos subsequentes (sib-sol, lab-do, sib-sol).
Desdobramento define-se como a proje¢do linear de um intervalo, “passivel de
verticalizagiio em um estagio posterior de redugdo™ (Forte 1982:160). Junto as
progressoes linearcs (Zug), os casos de desdobramento constituem a quase totalidade
dos prolongamentos do soprano no coral de J.8.Bach.

As demais denominagdes em alemio constantes do exemplo sdo as
scguintes: Kopp. para Koppelung (Acoplagem), auf (acima), abw. (abaixo) e Nbn.
(nota vizinha), Teiler (divisar), que aparece na segunda camada (Schicht), designa
um elemento da estrutura formal de interrupgao da queda linear da Urlinie, eliminada
inteiramente do Hintergrund (Ursatz). Observe-se que o divisor ocorre apos o sib
do soprano no compasso 6, desconsiderando-se as cadeéncias anteriores (fermatas)
sobre o do (comp. 2) e 0 sol (comp. 4) como momentos de articulagdo formal.
{ver ex. 5)

Schoenberg

Schoenberg, da mesma maneira que Schenker, publica no inicio do sécule
um tratado de harmonia (1911). Nele ja se expressa o carater pragmatico de sua
atividade tedrica, voltada basicamente a instrumentalizar o compositor de estruturas
coerentes que o leve tanto a compreensao do fendmeno musical na Europa, quanto
A sua expansdo téenica, Dahlhaus (1978:154-159) levanta a polémica estabelecida
entre Schoenberg e Schenker ji a partir das idéias do primeiro manifestadas em seu
tratado, no capitulo sobre sons estranhos a harmonia. Ai se 1€ a seguinte referéncia
ao tratado de Schenker:

Se os acordes foram originados através da condugido das partes ou se
essa conduciio das partes foi possivel gragas a nosso conhecimento
dos acordes € uma questao que aqui ndo nos interessa, pois tanto um
quanto o outro brota da mesma exigéncia: colocar em sua justa relacao
o material dado pela natureza - isto €, 0 som com o orgéao perceptivo
e com tudo o que esta, secundéria ou terciariamente, em relagio fisica
com este Orgdo... A esta exigéncia correspondem ambas
possibilidades, pois as duas, ainda que por caminhos distintos,
cumprem o objetivo de estabelecer imitagdes mais fiéis possiveis do
material dado, imitagdes que serdo tanto mais perfeitas quanto maior
for o conhecimento a respeito delas (intuitivo, com o ouvido, ou
mental, atraves da analise) captando todos os seus tragos diferenciais.
(1979:376).
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Com essa postura cética em relagdo a idéia de redugdo musical, Schoenberg,
se ndo elimina completamente e per antecipagio qualquer legitimidade do
procedimento schenkeriano, pelo menos desloca o foco sobre a atividade
composicional como elaboragae intuitiva ou mental de materiais historicamente
em expansao, Schoenberg refuta a idéia de dissondncia casual, mesmo em detrimento
de uma visao mais simplificadora de estrutura, enquanto Schenker refuta a concepgéo
de que dissonancias desempenhem um papel essencial. Dahlhaus conclui, de forma
pratica, que a controvérsia de ambos, assumida também pelo segundo no terceiro
volume de Das Meisterwerk in der Musik, fundamenta-se em um dialogo torto. Em
Schoenberg germinava naquele momento o conceito de emancipacio da tonalidade,
ao qual ele dirigia sua atividade teérica. A Schenker cabia fortalecer a tese de que
0 processo criativo se orienta por elapas a partir de estruturas reduzidas. O papel
das dissonancias propriamente ditas, articuladas seja na forma de notas vizinhas ou
de passagem, ndo teria tido a menor importancia no embate,

Schoenberg menospreza a atividade musical puramente tedrica. Ela deve
ser exercida pelos homens

quando a intuigao ndo lhes ajuda: servir-se de muletas para andar,
oculos para ver, chamar em seu auxilio as matemdticas ¢ a
combinatoria. Assim surgiu um sistema maravilhoso medido a partir
de nossas forgas espirituais, mas comparado com a natureza que
trabalha com a alta matematica, ¢ pueril. (1979:376).

Por isso, em sua mais extensa colaboragio a analise, os Fundamentos da
Composigao Musical, ele parte de modelos extraidos organizadamente sobretudo
da tradigdo classico-roméntica. Esses modelos correspondem a eventos musicais,
isto ¢, formas (e ndo género, como em Tovey), previamente localizados ¢
parcialmente definidos pela teoria da musica de seu tempo. No entanto, sua
capacidade de sistematizagio ¢ notavel. A abordagem dos inimeros exemplos
musicais auxilia-o na defini¢do comparativa de determinados conceitos, como por
exemplo a semelhanga e diferenga na elaboragio motivica no periodo e na sentenga.

Para a definigao de forma. Schoenberg distingue entre idéias musicais de
um lado, e. de outro, logica e coeréncia. Com base em algum obscuro principio de
cognigdo (compreensibilidade, inteligibilidade), ele salienta a importancia da
subdivisdo em partes - ou blocos - como um componente essencial da composigéo.
No entanto, ele faz a seguinte afirmagdo. que poderia constar dos depoimentos de
compositores usados por Schenker (1956:197-8) na fundamentacao de sua tese:

[O compositor] concebe toda uma composi¢do como uma visao
espontanea. A partir dai ele procede... formando diretamente a seu
material. (1967:1-2)

Os Fundamentos se dividem em duas partes. A primeira dedica-se a definir
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e observar normas de construgdo de elementos que comporiam eventualmente o
tema de uma composigio. Sao tratados ai os conceitos de Frase, Motivo, Periodo,
Sentenga, Antecedente ¢ Conseqiiente, Tema e Melodia. Na segunda parte, dividida
em duas segoes, sdo tratados os meios de articulagao desses elementos, isto ¢, a
logica do discurso musical necessiria a construgo de formas de grandes ou pequenas
dimensées, como a sonata e o scherzo. O método expositivo é simples: os vinte
capitulos sdo introduzidos com definiges sucintas, expandidas em seguida através
dos mais pertinentes comentarios 4 profusdo de exemplos.

Os Fundamentos testemunham o forte vinculo que mantinha Schoenberg
ligado a tradigiio européia e germanica em particular. Seu carater acentuadamente
pedagodgico se da e razio dele ter sido obrigado no exilio a lecionar para estudantes
pouco familiarizados com essa tradi¢do (v. Dunsby 1988:71-5). Com exemplo,
apresento aqui uma das versdes do exercicio realizado pelo proprio Schoenberg
para caracterizar a forma Scherzo (Dunsby apresenta uma outra versio do exercicio
a pg.83). (ver Ex. 6)

Ele constroi aqui um periodo (parte A) constituido pelas frases antecedente
e conseqiiente considerado a maneira mais simples de construgao tematica e
finalizado na dominante. E marcado com uma letra cada elemento passivel de
transformagéo subseqiiente. Basicamente, todos os elementos de b a f” surgem
atraves de fragmentag@o do motivo a. Prossegue sua analise do desenvolvimento
(parte B) da mesma forma, referinde cada elemento aos elementos disponiveis no
tema. Harmonia ndo parece importa-lo mais do que o inter-relacionamento molivico,
Esse ponto ¢ importante. Ele vé repeticio motivica mesmo em segmentos que
apresentam diferenciagdes harménicas (v. Dunsby 1988:76). A parte indicada como
redugdo compde-se atraves da omissio do 3° e 4° compassos do pattern precedente
para formar um linha melodica descendente. O termo liquidagio refere-se a
construcdo de segmentos maiores atraves da repeticdo incessante de um elemento,
tornando-o imperceptivel,

Schoenberg permanece nesse exemplo por mais 7 paginas. Apresenta ao
todo 7 possibilidades de desenvolvimento e 19 possibilidades em separado de
construgio de sequencias com o mesmo material. O grau de complexidade harménica
chega a uma linguagem francamente pos-romantica.

Relativamente perplexos e até inseguros, musicaologos abordam o conceito
de Developing Variation (variagdo progressiva) expresso por Schoenberg em
diversas ocasidoes, mas jamais demonstrado exaustivamente. Dahlhaus (1978:123)
define esse conceito como a dissolugdo do aspecto intervalar (diastematico) de um
segmento em favor da elaboragdo do aspecto ritmico, ou, contrariamente, a
dissolugdo do aspecto ritmico em beneficio do intervalar. Drabkin (v . Bent 1980:
| 14) define-o com mais abrangéncia como um processo de geragio de material a
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Ex. 6
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Schoenberg, "The Scherzo"
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partir de uma idéia basica ou uma configuragio fundamental (Grundgestalt).
Schoenberg mencionou esse conceito particularmente no contexto da obra de
Brahms, o que levou Walter Frisch a dedicar tedo um trabalho a essa constelagio
de obras e autores sob a otica desse embrido de instrumento de anilise.

Na tentativa de esclarecer o que Schoenberg definitivamente concebia sob
variagdo progressiva, Frisch destaca uma audigdo radiofonica de suas Variagdes
para Orquestra, na qual o compositor cita o tema da Sonata para Violoncelo ¢ Pi-
ano, op.99, de Brahms (1984:4)

Ex.? Frisch:4
Alleiro vivice F_‘l,i - e T
e Y - Gt
== {ra [ ‘fx g ey _'j___|
i,

Schoenberg menciona a transformacdo métrica de 3/4 acentuado no 3°
tempo das duas frases iniciais para 4/4 na 38 frase.
Ex. 8 id.

e .
e ——

Em seguida, Schoenberg, sugere que o tema seja “reescrito”, fazendo a
obscura observagiio que o intervalo inicial de 44 se transforma na 52 ré-sol.

Ex. 9 Frisch:4

Allegra vivitee

. g b o of _m . 5 B
e e

Essa relagao ¢ dificil de ser percebida, ja que o ouvido se fixa a
agrupamentos de duas e trés notas.
Ex. 10 id.:5
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Nesse ponto, Frisch busca uma re-interpretagio dos dois segmentos (frases)
finais, mostrando uma elaboragéo ritmica ainda mais ousada de Brahms.
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Ex. 11
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Poderiamos ir mais longe, reescrevendo toda a passagem buscando manter

essas observagoes e deslocando o metro também das frases iniciais. Desta forma,
chegariamos a um tema totalmente derivado da frase inicial, cuja estrutura
assimétrica se situaria entre os conceitos schoenberguianos de periodo e sentenga.
Ex. 12

‘_‘,)*‘ O

Na notagdo de Schoenberg, do exemplo 9 observa-se ainda a duplicagdo
do ré na oitava inferior. Talvez ele quisesse representar uma linha melddica de

notas intercaladas, baseada exclusivamente numa sucessao de intervalos de 4a

abstraida da frase inicial. Portanto, essa passagem contém uma expansao motivica
tanto no aspecto ritmico, quanto no aspecto intervalar. Ainda que niao a percebendo
em sua plenitude, a intuigao analitica de Schoenberg fundou um conceito que rege
passagens nas quais a logica do discurso musical parece neutralizada,
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SCHENKER E SEUS DISCIPULOS NA AMERICA:
OS ORTODOXOS

Cristina Capparelli Gerling

Ao ser convidada a participar deste grupo de discussdo de andlise
schenkeriana coloco-me de acordo com os que acreditam na importancia, na
relevancia e na contribuigio fundamental de Heinrich Schenker para o estudo da
musica tonal ocidental, ndo obstante seu posicionamento sécio-politico questiondvel
e em retrospecto lastimavel. Tendo recebido a incumbéncia de falar sobre os
discipulos e propagadores da obra de Heinrich Schenker, nesta etapa vou discutir
principalmente a contribuigdo daqueles que sdo considerados mais ortodoxos em
relagio a obra do mestre, isto €, os seguidores que aderem mais estritamente ao
repertorio musical de 1650 ao final do seculo XIX.

Schenker teve alunos eminentes em Viena nas trés primeiras décadas deste
século. Entre estes podemos citar musicos atuantes como Wilhelm Furtwangler, e
professores renomados tais como Erwin Ratz, Ratz recebeu da vitlva de Schenker
material de apreciavel importancia e depois da guerra (1945) confiou este material
a Jonas.

Oswald Jonas foi um des musicos que trouxe e divulgou as teorias de
Schenker nos Estados Unidos. Jonas (1897-1978) foi um musico exemplar ainda
que nao fosse o que podemos chamar de musicélogo. Estudou advocacia e formou-
se doutor em Ciéneias Juridicas na Universidade de Viena em 1921. Estudou piano
com Schenker e este ultimo aprovou com entusiasmo a publicagdo de um livro
intitulado Einfiirung in die Lehre Heinrich Schenkers(1934). Esta publicagao atraiu
a atengdo do regente Furtwangler, que jd sentia uma enorme atragdo pelos
ensinamentos postulados no ensaio sobre a nona sinfonia de Beethoven e que
Schenker publicou em 1912. Jonas e Félix Salzer! fundaram em 1935 um instituto
Schenker, entidade responsavel pela publicagdo da revista Der Dreiklang. Tanto o
instituto quanto a publicagao tiveram vida curta com a anexag¢do da Austria pela
Alemanha nazista, e uma vez que Schenker era judeu, suas obras foram banidas.
Tendo imigrado para os Estados Unidos depois de um breve interlidio na Inglaterra,
Jonas lecionou em Boston, em Chicago e na Califoérnia. A maior parte dos
manuscritos ¢ originais dos escritos de Schenker, seus didrios e grande parte da sua
correspondéncia foram trazidos por Jonas para a América e este material encontra-se
em Riverside na Califérnia, na Regent’s University. Jonas publicou nos Estados

I Félix Salzer deverd ser discutido em um trabalho dedicado aos discipulos que se ocuparam em
expandir os conceitos schenkerianos para fora das fronteiras e limites da musica tonal
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Unidos e na Europa, preparando principalmente edigdes “Urtext” de C.P.E. Bach,
J.S. Bach e Haydn. O livro no qual Jonas apresenta as teorias de Schenker e que na
tradugdo para o inglés de John Rothgeb intitula-se Introduction to the Theory of
Heinrich Schenker (1982), precedeu a publicagdo da obra na qual Schenker expoe
suas teorias na sua forma final - Der freie Satz (1935). Jonas entende e discute com
absoluta propriedade o conceito central da teoria ou o conceito de PROLONGAGAO,
o desenvolvimento da composi¢do como o desenrolar da triade - auskomponierung,
a extensdo ou aplicagdo modificada (livre) das leis da condugdo vocal estrita tal
como pontificado por Fux (1?25)2 . Se Jonas niio conhecia ainda Der freie Satz na
versdo final. pouca ou nenhuma atengdo dedicou a teoria de niveis (schichten) e
suas estratificagdes em nivel imediato (superficial), médio e fundamental. Nesta
obra o autor preocupa-se com a rela¢do entre as leis estritas do contraponto e seus
efeitos na composigdo livre e artistica. Ainda que de maneira menos definitiva do
que exposta nas obras de Schenker, Jonas mostra por outro lado uma grande dose
de flexibilidade. Jonas era acima de tudo um grande musico, dotado de habilidades
praticas e um filésofo da linguagem musical. Opunha-se totalmente ao radicalismo
politico proposto por Schenker, mas estavam de comum acordo quanto as idéias
musicais.

Desde os meados do século XVIII que musicos publicavam seus
compéndios sobre contraponto ¢ harmonia, tal como Fux, Rameau, Kinrberger,
Marpurg, entre outros. No século XIX, consolidou-se¢ a pratica da publicagdo de
uma obra da qual normalmente faziam parte trés volumes: um tratado de contraponto,
outro de harmonia e um terceiro de composigao. Este é o caso de Riemann, Reicha,
d’Indy, Schénberg ( este dltimo no século XX) entre outros. Jonas, conhecedor
desta tradi¢iio, ao comentar as teorias de Schenker, procura colocar uma distancia
entre este e os demais, ao considerd-lo menos um teorico € mais um artista, tal
como o propiio Schenker se intitula no seu livro Harmonienlehre (1906). Segundo
Rothgeb3 Schenkeradotou o moto de Kant: “*Nao ha perigo aqui de ser refutado, so
de ser mal entendido™, (Jonas, 1981, p.XV). Dado o nliimero de controvérsias geradas
desde o aparecimento da teoria, este moto ainda se aplica. Jonas esclarece que
Schenker considerava-se na musica da mesma estatura do que Kant na filosofia, ou
seja um estudioso que usa métodos do mais alto grau de rigor e profundidade para
discutir um assunto pertinente. Jonas inicia com consideragdes sobre a psicologia
da percepgido e do entendimento musical, o ato da associagio inerente a musica,
uma arte feita de uma linguagem inventada e cujo material bdsico precisa

2 MANN, Alfred. The Studv of Counterpoint from Johann Joseph Fux's Gradus ad Parnassum. New
York Norton, 1971.

3 John Rothgeb & o tradutor de Jonas para o inglés e junto com Jirgen Thym traduziu o livro de
Schenker- Counterpoint. em dois volumes. New York: Schirmer, 1987, (original, Cota, 1910)
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transformar-se em imagens vividas na mente do ouvinte. [sto acontece por
FORMATACAO -gestaltung, IMITACAO, REPETICAO, RECONHECIMENTO#,
Assim sendo, um som sozinho nio tem poder associativo, o principio de repetigio
na musica origina-se da necessidade de associar e imitar, gerando um principio de
repetigdo interna e que € a esséncia da misica como arte, que produz o sentido de
proposito, de organizagio e de identidade. O artista forma suas repetigdes, dando a
estas diferentes aspectos externos, mascarando sua claridade, dizendo a mesma
coisa de maneira variada, ou de maneira que nao ¢ imediatamente percebida como
igual. Isto é o principio, a premissa basica da diversidade artistica, o campo fértil
para a criagdo artistica, ou como diz Goethe (apud Jonas, op. cit., p.4) “néo ha nada
na pele que ndo esteja nos 0ssos™ .

Jonas esclarece que a triade tem o poder de formatar a composigéo, pois
esta ¢ o resultado da prolongagao temporal desta entidade, mas por outro'lado toma
a feigfo, a imaginacdo e a habilidade do artista pode e sabe lhe dar. A expansao da
triade na dimensio temporal da composigao formata a voz inferior (arpejo do baixo)
e a voz superior, a combinagdo destas duas resulta na estrutura fundamental.

O autor tambeém discorre sobre outros assuntos que posteriormente foram
amplamente retomados, ampliados e discutidos por seus proprios discipulos. Emst
Oster publicou um artigo de profunda influéncia sobre a questdo do registro e as
conexdes de longo alcance na expansio da triade no desenrolar da composigao?

Oster, tendo lecionado por algumas décadas na costa leste dos Estados
Unidos ( Nova York e Boston), na verdade foi quem treinou geragdes de miisicos a
entenderem Schenker de uma maneira estrita porém completamente musical,
expressiva e porque ndo dizer emocional. Como leitora da literatura schenkeriana
parece-me que este artigo ¢ um dos mais frequentemente citados como
fundamentagdo de intimeros trabalhos mais recentes de andlise. Se fosse possivel
condensar em poucas palavras, mesmo correndo o risco de cometer grave injustica,
dada a brevidade da explicagio que se segue, o artigo de Oster mostra que a
disposigdo registral obedece uma coeréncia e uma organicidade tao logica quanto o
sistema tonal na qual estd inserida, e isto ¢ o resultado da aplicagao das leis da
condugdo vocal. Oster procura e consegue mostrar o papel importante que a
disposigdo registral tem no estabelecimento de ligagoes de longe alcance numa
composi¢do musical. Como aluna de Oster, recordo intensamente sua preocupagao
com o fato de que os ‘verdadeiros” compositores resolvem os assuntos pertinentes

4Schenker pode ser considerado como um pioneiro das teorias da Gestalt, mesmo antes do aparecimento
formal desta teoria.

5 OSTER, Emnst. “Register and the Large Scale Connectionn, Readingy in Schenker Analvsis and
other Approches. New Haven: Yale University Press, 1977, Murray Yeston, ed.
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a condugio vocal sempre na voz em que o problema foi gerado. O resultado esta
quase sempre ligado a resolugdo da dissonancia. O contrario acarreta em
procedimentos que exigem que o deslocamento do registro seja resolvido através
de processos claramente elaborados ¢ levados a efeito para este fim. O processo de
elaboragdo de deslocamento de registro pode ser responsavel pelo alongamento
significativo no nimero de compassos de composigoes, justificando por exemplo a
necessidade de longas codas.

A rigor Allen Forte nao poderia fazer parte de uma lista de adeptos da
ortodoxia schenkeriana pois na mesma publicagio Readings in Schenker Analvsis,
ele propde uma expansio da teoria para englobar e explicar a musica de Debussy,
fugindo portanto do repertdrio da musica estritamente escrita de acordo com as leis
da condugao vocal do sistema maior-menor. No entanto Forte, junto com Gilbert
publicou um texto basico da teoria schenkeriana com o objetivo de trazer esta teoria
para a sala de aula dos cursos de graduagio e ao fazé-lo nos apresentou uma proposta
detalhada, metodica e sistematica.? O principal problema enfrentado pelos autores
neste texto, assim como seria em qualquer texto que procurasse atingir 0 mesmo
objetivo, ¢ tentar sistematizar e generalizar o que ¢ singular em cada obra de arte.

Schoenberg, referindo-se a andlise nos moldes schenkerianos, considerou
que esta obliterava as melhores partes da musica, isto €, os fragmentos melodicos
que sao um fendmeno do nivel imediato (superficial ), perdem gradualmente sua
importancia na medida em que a analise progride, e por isto saem de cena com o
processo de redugio progressiva. Alguns dos postulados de Schoenberg quanto
aos motivos e temas encontram-se explicitados em um livro publicado por Joseph
Rufer, um dos seus mais importantes discipulos. Neste livro”, assim como em outras
publicagdes de orientagido schoenbergiana, a idéia ou motivo, chamado por
Schoenberg de Grundeestait, sao a principal preocupagio do compositor. Schenker
foi acusado de ndo valorizar os fragmentos melodicos salientes, isto €, aqueles
pelas quais as obras musicais sdo reconhecidas, cantadas e assobiadas. Ele mostrou
ao longo de toda sua obra analitica que estas manifestagdes superficiais que sio a
camada mais exterior que a composigdo veste, nio s¢ sdo importantes, mas sua
importancia estd ligada diretamente 4 maneira pela qual esta superficie se une com
as estruturas mais profundas, sendo uma o reflexo da outra,

Os seguidores das teorias schenkerianas nas publicagoes das duas ultimas
décadas tém mostrado esta ligagdo entre contornos presentes em niveis mais
imediatos e formagdes dos niveis médio e fundamental através de trabathos cada
vez mais numerosos, interessantes e principalmente relevantes pelo seu alto grau

& FORTE, A. & Gilbert S. tntroduction to Schenkerian Theorv. New York: Norton, 1982,
7 RUFER, Joseph. Composition with Twelve Tones, Wetport, Conn.: Greenwood, 1979,
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de coeréncia com a teoria schenkeriana basica. Ri:nhgﬁ'bB apresenta algumas das
implicagdes ocasionadas pela ligagao entre estruturas mais imediatas e os niveis
mais fundamentais, e neste artigo surgem instincias da ocorréncia de fendmenos
ligados a questdes de registros em relagao a condugio vocal. Mas € numa publicagao
de 1983 ? que este assunto ¢ retomado por trés dos mais destacados estudiosos da
teoria schenkeriana - o ja mencionado John Rothgeb, Carl Schachter e Roger Kamien.
Rothgeb discute a conexio entre fragmentos melodicos superficiais com relagio ao
contetdo da estrutura mais profunda e ao fazé-lo demonstra a importancia do
conceito de repetigdo em musica, um dos principios basicos ja abordados por Jonas
( op. cit., p. 3 ). Rothgeb mostra como o conteudo tematico resulta da expansio e
contragdo, bem como da interagio entre estes dois processos. O arcabougo delineado
pela estrutura do nivel médio demonstra a precisdo estrita e logica deste
relacionamento (Aspects, p. 42), entre sucessio de tons simples e os mais complexos,
O que Rothgeb procura mostrar € a inter-relagdo dos temas de uma mesma
composigao sendo estes diminuigdes variadas da estrutura da obra tal como nos
exemplos por ele utilizados. Tanto Schachter quanto Kamien oferecem contribuigoes
muito relevantes no estudo de como temas se comportam em relagdo aos processos
mais sintéticos de redugio ¢m busca da estrutura fundamental.

Um dos estudos mais felizes nesta area é o de Charles Burkhart!0. Neste
artigo, Burkhart mostra o paralelismo motivico, isto €, demonstra a maneira pela
qual um motivo menor, independente do seu grau de saliéncia no relevo musical,
pode aninhar-se em um motivo maior, ou melhor dizendo, mais incrustado na
estrutura mais profunda. Burkhart da a este fenomeno o nome de padrio e copia,
mostrando que o compositor estabelece um relacionamento que € ao mesmo tempo
fruto da sua imaginagao criadora e regido pelas estritas leis da condugao vocal.
Esta ideia desenvolvida em maiores detalhes por Burkhart foi mencionada com
alguma brevidade pelo proprio Schenker em Harmonienlehre, no paragrafo 79,
onde ¢ discutida a cormrespondéncia formal entre padride e copia. Schenker nesta
¢poca ndo havia desenvolvido sua teoria de niveis portanto a idéia aparece em
estado latente. O importante deste artigo de Burkhart para o intérprete ¢ que a
discussdo gira em torno de uma estrutura fundamental que pode ser relacionada
com a musica a ser tocada e interpretada num processo dinamico e enriquecedor.
Em outras palavras, o entendimento conceitual da vida a partitura pois existe um
caminho de duas mios entre sintese e analise interpretativa,

8 ROTHGEB. John. "Design as a Key to Structure in Tonal Music", Readings...(1977), p.72-91.

Y BEACH, D. ed. Aspects of Schenkerian Theory, Yale University Press, 1983,

10 BURKHART, Charles. “Schenkers's Motivie parallelisms™. Journal of music Theory, XX (1978),
p.145-1 75.
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Como os oponentes de Schenker alardearam em altas vozes que o ritmo
era uma questdo ignorada ou maltratada durante a década de 70 surgiram algumas
publicagdes com o objetivo de esclarecer a importancia e o lugar do ritmo na musica
tonal. Entre estas destacam-se os estudos de Carl Schachter no qual ¢ discutida a
maneira pela qual relagdes tonais determinam relagdes ritmicas na misica escrita
entre 1650 e 1890. Para Schachter elementos ritmicos sdo o resultado mais imediato
e que agem como agentes articuladores dos processos harménicos e
contrapontisticos! I, O mais importante e interessante destes dois estudos é que
apesar de schenkeriano ardente, Schachter emprega um vocabulario de quem leu e
aceitou as obras de Meyer ¢ Berry, pois termos como “grouping” sdo utilizados
corrente e convenientemente. Schachter argumenta que existe uma distingdo entre
ritmo duracional e ritmo tonal. Ele desenvolve um conceito no qual existe um nivel
médio ritmizado. Neste nivel ele propoe que a musica torna-se gradualmente
assimétrica. Estas assimetrias sdo os desvios das formas regulares. Este tipo de
analise € extremamente util para o executante pois pode abrir um vasto campo para
o direcionamento da fantasia apoiada no conhecimento.

Devo mencionar também outra publicagio que trata do ritmo de maneira
sistematica dentro dos canones schenkerianos. Rothstein! 2 procura cstabelecer os
pontos de encontro, divergéncia e expansio entre o complexo melodico/harménico
e o ritmo, levando em consideragdo niveis cada vez mais abrangentes, e nos quais
ambigiiidades estruturais sdo reveladas, o que nos leva mais uma vez as resolugoes
que podem acontecer na execugdo como resultado do entendimento conceitual.

A literatura que vem sendo desenvolvida para melhor elucidar e divulgar
as teorias de Schenker toma-se mais volumosa a ¢ada dia, confundindo-se em muitos
casos com o desenvolvimento da disciplina de andlise nos Estados Unidos e em
menor proporgao na Inglaterra 13 Surgem novos estudos a cada més, o que prova
0 quanto a teoria ainda ¢ capaz de suscitar controvérsias, de necessitar
esclarecimentos, de gerar novas sub-teorias, enfim de mostrar que esta viva e
firmemente entranhada no pensamento musical atual. Neste breve apanhado existem
enormes lacunas mas seria impossivel listar e discorrer tudo o que tem sido escrito
com origem no pensamento schenkeriano, uma vez que analise musical como
disciplina académica esta dividida em pré e pos Schenker. Lastimo a nao inclusiao
de discipulos mais antigos e de grande importancia, mas na medida em que estes

1l SCHACHTER, Carl. "Rhythm and Linear Analysis: A Preliminary Study” , The Music Forum.
New York: Columbia University Press, IV, 1976, p. 281-334.
. “Rhythm and Linear Analisis: Durational Reduction”. The Music Forum. New York: Colum-
bia University Press, V, 1980, p. 197-232.
12 ROTHSTEIN, William, Phrase Rhythm in Tonal Music. New York: Schirmer, 1989,
13 SIEGEL, Hedi, ed. Schenker Studies. New York: Cambridge University Press, 1990.
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ampliaram alguns dos conceitos da teoria, principalmente no que diz respeito ao
repertorio utilizado para andlise, devo dicuti-los separadamente num proximo
trabalho !4,

14 Uma das maiores contribuigdes para a disseminagdo de Schenker estd sendo prestada por David
Beach, que merece um trabalho especifico dado seu trabalho de carater pedagogico e bibliografico.
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PRIMEIROS PASSOS DA TEORIA COM POSICIQNAL
CONTEMPORANEA E CONTEXTO UNIVERSITARIO

Ricardo Tacuchian

Este estudo apresenta dois objetivos. O primeiro pretende refletir sobre a
existéncia ou a necessidade de uma interdisciplinaridade para a teoria composicional
contemporanea. O segundo objetivo é o de tragar uma visao critica sobre os
primeiros passos da teoria composicional contemporanea na primeira metade do
séeulo XX. Porém, antes de falarmos em teoria composicional contemporanea,
tentaremos contextualizar o proprio conceito de misica contemporanea se bem
que se trate de tarefa dificil, considerando o cardter de generalizagio que a expressio
possui. O préprio conceito de teoria composicional contemporanea é generalizante
e, portanto, um modo ambiguo de se expressar.

Num corte bastante esquematico das “muisicas”, podemos separa-las em
duas partes: aquelas que sio “produtos plangjados™ e aquelas que sdo “produtos
naturais.” A musica como “produto planejado™ ¢ sempre produzida para ser
consumida por um piiblico que nio participou do processo de criagio e que pode
ser medido na ordem de centenas, milhares ou milhoes de pessoas, dependendo da
fungdio que a musica terd em cada circunstancia. Ja a misica como “produto natu-
ral” é produzida pelo préprio publico que a consome. Ambas as misicas derivam-se
de uma “institui¢do.” A “instituig@o™ significa uma super-estrutura social ou
psicolégica, econdmica ou cultural, e pode ser de natureza formal (como o Estado,
a Igreja, a Escola, os Meios de Comunicagdo de Massa) ou de natureza informal.
E 6bvio que este conceito nio deve ser considerado sob um ponto de vista
maniqueista, uma vez que as super-estruturas podem, ao mesmo tempo, apresentar
aspectos formais e informais, ora com predominancia de uns ora de outros, A
“instituigdo formal” produz a musica como um “produto plangjado.” A “instiiui¢io
informal” produz a misica como um “produto natural.” Neste iltimo caso, estd o
que chamamos de “musica do povo.” No caso do “produto planejado™ esta o que
chamamos de “miisica de concerto™ e “nuisica de mercado.” Mais uma vez devemos
nos resguardar de qualquer atitude maniqueista ja que a musica de concerto, apesar
de estar na maioria das vezes desvinculada das leis de mercado, pode ser cooptada
pela industria Cultural.

A muisica de concerto, também chamada de musica erudita, musica cldssica
ou musica culta (os americanos a chamam de art music), € aquela de transmissio
universitaria ou dos conservatorios. Existem, naturalmente, varios tipos de musica
de concerto. Ela pode ser a repeti¢do da musica de épocas passadas que, chegando
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aos nossos dias, perdeu o seu significado politico e social da época em que foi
criada. Este repertorio do passado ¢ cultivado por “instituigoes formais™ tais como
as Orquestras, os Conservatorios, as Gravadoras e as Editoras. Mas existe, tambeém,
a musica de concerto que ¢ criada hoje, a musica de concerto atual. A “institui¢do
formal” que esta por tras da musica de concerto atual € uma teoria composicional
proposta por uma elite intelectual. Esta “muisica atual” ora ¢ fiel a tradigio (como
aquela que € “ensinada” na maioria dos Conservatorios), ora € submissa a vanguarda
européia, ou, ainda, sintetiza a especulagio criativa com uma expressdo que supera
as antigas polaridades tradigio/vanguarda, nacional/universal, entre outras, e que
nos chamamos de musica pos-moderna. Neste texto estamos considerando as
vanguardas e a musica pos-moderna sob o mesmo rotulo de musica contemporanea.
Finalmente, chegamos ao conceito de musica contemporanea, ou seja, um “produto
elaborado™ por uma “institui¢io formal™ que € uma teoria composicional
contemporanea. Além disso, a misica contemporanea possui uma organizagao
estrutural nova, diferente da musica fiel a tradi¢do mas, como ela atuando
primordialmente em locais destinados ao ritual do concerto, o que vale dizer, com
pouca ou nenhuma dimensio mercadologica. As vezes, como ¢ o caso da misica
eletroacustica, necessita de espagos especiais. diferentes do teatro tradicional de
concertos. A teoria composicional da musica contemporinea € sempre uma proposta
nova e & apoiada financeiramente por agéncias culturais, empresas privadas ou
pela Universidade.

Comparando a musica contemporanea com a musica tradicional ou de
pratica corrente, aquela apresenta cinco aspectos distintos: ruptura com a tradigio
(partindo de novos parametros); mutagdo continua (com a existéncia de miltiplas
correntes estéticas, as vezes de duragdo efémera); preocupagao com o signo novo
(e, por isso, apresentando forte dose de informagéo); a eventual ultrapassagem de
limite do signo exclusivamente sonore (por exemplo a thearer music), e, por fim,
o uso de novas tecnologias (como a computer music).

Ora, a partir desta conceituagdo introdutoria constatamos que tanto as
expressdes “musica contemporinea” e “teoria composicional” abarcam multiplos
conceitos e tangenciam multiplas disciplinas .

Portante, qualquer abordagem de uma teoria composicional
contemporanea tera que ser feila sob um ponto de vista pluri ou interdisciplinar. O
compositor moderno necessita ndo so de ferramentas técnicas ligadas ao trabalho
com a matéria sonora como a harmonia, o contraponto, a instrumentagio e a
orquestragdo, a estética, a psicoacustica, a teoria da andlise musical, a eletroacistica
¢ a computacido mas também com disciplinas que tangenciam o “fazer musical”
como o teatro, o cinema ¢ a televisdo, a literatura, a filosofia, a sociologia, a
antropologia, a administragdo empresarial e a semiologia.
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Talvez tal complexidade do fazer musical, exigindo tdo amplo leque de
interdisciplinaridade, seja a explicagio do fenémeno novo que ocorreu na segunda
metade do século XX quando os compositores entraram para a Universidade, A
Universidade passa, entdo, a ser a nova arena de luta do compositor contemporaneo,
oferecendo-lhe melhores instrumentos de trabalho e de interdisciplinaridade .

O século XX ja foi chamado o século dos “ismos.” E cada novo
pensamento estético precisava gerar um novo arsenal teorico composicional para
satisfazer as necessidades do compositor. Assim, ndo seria possivel escrever musica
atonal com o acervo tedrico do sistema tonal e, deste modo. Schoenberg criou o
conceito de organizagio serial dos sons em oposigdo a milenar concepgio de
organizagio escalar das alturas. De outro lado. a proposta de um certo irracionalismo
na musica, ou seja, a musica do acaso, chega, mesmo, a questionar a existéncia de
qualquer “teoria” composicional. Caminhando de um extremo ultra-racional para
outro irracional, a musica contemporanea vem apresentando diferentes perfis, com
diferentes propostas teéricas. O compositor contemporaneo precisa ter este enfoque
da misica de nosso século, estando devidamente informado com a literatura mu-
sical de seu tempo e sua respectiva teoria, para poder optar por qualquer caminho
previamente existente ou por um novo por ele proposto. O “oficio” de compositor
hoje tornou-se muito mais complexo que no passado pois, antes, a teoria
organizacional da musica era melhor definida, o significado da musica era mais
explicito e suas fungdes eram mais pontuadas e dirigidas. Atualmente, o composi-
tor se depara com uma multiplicidade de opgdes, de estéticas e de técnicas, o que
vale dizer de teorias. E essas teorias sé serdo devidamente compreendidas se
colocadas dentro de um contexto cultural e social e apreendidas a partir de uma
abordagem interdisciplinar. Parece que a Universidade é o melhor forum para cste
tipo de abordagem. E isto esta acontecendo quando ela vem absorvendo os
compositores para seus quadros,

Os cursos de composigdn que ndo levarem em conta estes aspectos
sociologicos ¢ tilosoficos que ocorreram com a criagiio musical de nosso século
ndo terdo condigdes de formar futuros compositores. A partir dos conceitos aqui
resumidos, os cursos de composigdo precisardo reformular suas estratégias, de um
lado fortalecendo, no aluno, um maior dominio das técnicas composicionais do
século XX e de outro lado tangenciando sua formagdo com uma rica
interdisciplinaridade.

Precisamos chamar a atengdo para o perigo de uma armadilha na qﬁal 0
compositor/professor de composigao podera cair. Com uma preocupagio legitima
na interdisciplinaridade, o compositor pode perder o foco de seu objeto de estudo
¢ pesquisa ¢ partir para reflexoes cada vez mais distantes do centro que ¢ a musica,
a ponto de fazé-la desaparecer. Estamos chamando a atengéo para os cursos
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palavrosos de composigo onde o discurso sobre a linguagem torna-se vazio, uma
vez que a linguagem em si desaparece, ficando apenas o discurso. Isto pode ocorrer
num curso de composi¢iao onde apenas se reflete sobre o fazer musical sem a sua
realizagdo factual. Ocorre também com o compositor que, angustiado em responder
a questdes de ordem especulativa (e das quais nunca vai ter todas as respostas),
deixa definitivamente de compor. A interdisciplinaridade tem a sua justa medida e
deve ser um fator incentivador da criagio e nio seu agente inibitério.

Portanto, concluimos que a interdisciplinaridade na Teoria Composicional
Contemporanea ¢ uma preocupagio legitima que deve nortear os mecanismos de
criagdo musical e ser uma orientagao constante da Universidade que inicia os novos
eriadores. Entretanto, ndo deve nunca perder a perspectiva de que o foco do de-
bate deve ser a musica em si mesma, a fim de ndo se cair na vi ilusdo de um
discurso vazio, em outras palavras, o refletir sem o fazer musical.
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OS LIMITES DA NOTACAO MUSICAL

Marcello Guerchfeld

Quando se busca, como € um dos objetivos deste Encontro, definir bases
para execugoes figis, no ambito do Tema Geral que é “A Informagdo Musical no
Brasil™, sinto, inicialmente, a necessidade de delimitar o campo da discusséo e de
definir alguns conceitos iniciais, devido & possibilidade de diversos enfoques. O
que quer dizer “uma execugdo fiel”? Fiel a quem, as idéias do compositor? Aos
costumes e modismos de uma determinada época? As convicgdes de proprio
intérprete? Da mesma forma, quando se fata nos limites da notagao musical, a qual
nota¢io estamos nos referindo? A da musica tonal ocidental, a da musica
contemporanea, ou aquela utilizada por algumas sociedades ¢ culturas em que o
proprio conceito de execugdo musical & totalmente diferente do nosso, ocidental?
(isso sem falar nos casos de determinadas culturas em que a musica simplesmente
ndo é registrada graficamente e a comunicagdo ocorre de outra forma que nio a
escrita). Assim, para fins desta apresentagdo, vou restringir-me ao aspecto do registro
grafico da musica tonal ocidental naquilo que se convenciona chamar de partitura,
através de um complexo sistema de simbolos, denominado de sistemas de notagio
musical.

Um sistema de notagdo musical, de acordo com o diciondrio Groves
consiste em um “determinado conjunto de simbolos escritos, idealizado para o
registro de idéias musicais “ !. Ao longo dos tltimos trés mil anos, segundo a
mesma fonte, inimeros sistemas desses foram inventados, porém apenas um - o da
pauta musical - € ainda utilizado atualmente em nivel internacional. Através dos
séculos, foi modificado inumeras vezes, ¢ apesar das suas limita¢oes e imperfeigoes,
parece muito pouco provavel que possa ser substituide por qualquer outro, por
mais légico que seja, embora diversas tentativas tenham sido feitas. Conforme
tentarei expor ao longo desta apresentagao, suas limitagdes constituem justamente
sua maior qualidade, na medida em que oportunizam a participa¢do ativa do
intérprete na decodificagio do texte, ao invés de uma mera reprodugio “fiel”, que
nesse caso poderia ser feita por uma maquina...

O surgimento de um determinado sistema de notagdo é sempre posterior e
decorrente da prépria pratica musical, e tanto as suas caracteristicas quanto o seu
desenvolvimento e aperfeigoamento dependem das necessidades de expressdo do
compositor, mas também do meio em que estd inserido culturalmente 2. Assim

I DART, R.C. Notation. In: BLOM, Eric: Grove 's Dictipnary of Mugic and Musicians, 5th Ed. Vol VI,
p.108, London, MacMillan & Co., 1954.
2 PERGAMO, AM.L. La Notacion de la Musica Contemporanea. Buenos Aires, Ricordi, 1973, p.9.
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como qualquer linguagem escrita, a notagdo musical reflete a cultura do povo que
a possui ¢ ¢sta condicionada as mesmas flutuagdes do proprio idioma musical, o
que explica as inumeras transformagdes que sofreu antes de chegar ao que nos
conhecemos como a notagao ocidental (idem).

Portanto, um sistema de notagdo musical é uma espécie de guia de
instrugdes, baseado numa pratica comum, convencionalmente estabelecida de acordo
com cada época ou periodo historico, A quantidade de informagdes contida numa
partitura guarda estreita relagdo com o nivel e conhecimento em voga numa
determinada época. No periodo Barroco, por exemplo, muitas figuragdes eram
deixadas a responsabilidade do executante, naturalmente de acordo com convengdes
preestabelecidas, e a improvisagdo ocupava um papel importante, havendo uma
espécie de integragdo entre 0 compositor ¢ 0 executante na realizagao da obra mu-
sical, Na medida em que a musica evoluiu, com a utilizagdo de linguagens mais
complexas, as partituras passaram a conter um numero cada vez maior de
informagdes, ou melhor, de instrugdes. No entanto, em qualquer época, a notagio
sempre foi limitada, em maior ou menor grau, ¢ o principal motivo disso € que se
utiliza um sistema escrito, portanto visual, para representar um fenémeno sonoro,
mas de um conjunto de sons organizados com um sentido musical. Esse conjunto
de sons organizados musicalmente possui uma série de caracteristicas: podem ocorrer
isoladamente ou em grupos simultaneos: podem ter duragoes, alturas, intensidades
ou timbres diferentes; cada uma dessas caracteristicas pode variar ou se combinar
com as outras de inumeras maneiras. Um sistema ideal de notagdo deveria conter
simbolos distintos e inconfundiveis para cada uma das varidveis possiveis, e cada
simbolo deveria ter apenas um e um unico significado. Nio é o que acontece com o
nosso sistema de notagio ocidental, em que ha muita ambiguidade e com frequéncia
o mesmo sinal é utilizado para representar coisas diferentes. Além disso, o elemento
expressivo, aquele que se refere a ambientagdo emocional, esse ndo pode ser
registrado por meio de simbolos, nem mesmo quando sdo utilizadas palavras
descritivas. Como dizia Aristoteles: “tanto a Tragédia como a Comédia sdo escritas
com as mesmas letras e as mesmas palavras...”. Talvez seja essa uma das razoes
pela qual o intérprete musical tenha adquirido em determinadas épocas uma
importancia maior do que a de prdprio compositor. De qualquer forma, a
comunicagio entre o criador da obra musical e 0 ouvinte se da através desse texto,
denominado partitura, intermediada pela ag¢do do intérprete, e essa intermediagiio
se situa dentro de critérios mais ou menos estabelecidos, onde a capacidade criativa
do recriador se associa a do compositor buscando o equilibrio entre ambos.

A partitura €, portanto, a representagio grafica do universo sonoro, € como
toda representagdo, ¢ uma imagem desse universo a partir de um sistema de signos,
Ora, qualquer processo de comunicagdo ¢ sempre incompleto ou, na melhor das
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hipoteses, parcial, do que se infere que sua representagio também serd parcial. A
importancia da agdo do intérprete decorre justamente dessa parcialidade da
representacdo: interpretar ¢ estabelecer relagdes entre a representagdo presente e
outras representagoes possiveis. A partir dessas relagdes, pode-se chegar ao
significado da linguagem musical 3. No caso do nosso sistema de notagao, por
exemplo, mesmo quando determinados compositores procuraram reproduzir com
exatiddo exagerada suas idéias (como no caso de Bela Bartok, que indicou em
algumas de suas obras a duragao de determinados trechos em minutos, segundos e
milésimos de segundo), o que conseguiram foi justamente real¢ar essa
impossibilidade, criando situagdes por assim dizer ficticias. Em tltima andlise, ¢ o
executante quem interpreta os dados da partitura e estabelece seus proprios critérios
para atribuir significado musical a esses dados.

Assim, os simbolos utilizados na notagdo musical somente adquirem
significado (da mesma forma que as expressdes verbais descritivas) quando ha
alguém para interpretd-los. De acordo com Pierce, o significado é o resultado da
interpretagdo do signo * Num paralelo com a linguagem, o significado de uma
palavra depende de quem a usa, como a usa, onde ¢ com quais objetivos, em quais
circunstancias. Assim, marcas de expressao como “dolee™, “agitato”, e outras, podem
ter significados muito diferentes, dependendo do contexto, da época em que foram
escritas, ¢ do posicionamento pessoal de cada interprete.

Fazendo algumas analogias com a Teoria da Comunicagio, existe uma
relagdo entre o objeto externo (também denominado referente), o simbolo que o
representa, € a imagem que se forma no pensamento (o significado). O referente,
enquanto objeto, ndo pessui objetividade suficiente para determinar por si s0 o
significado de um simbolo, pois esse significado pode variar em fungio da percepgio,
além de que cada objeto possui mais de um atributo, e de acordo com o contexto
um determinado atributo pode ser percebido em detrimento de outros 3. Assim, a
relagdo entre o simbolo e o objeto externo (referente) € uma relacdo totalmente
arbitriria e atribuida, na grande maioria dos casos. Uma possivel excegdo seria a
dos ideogramas da lingua chinesa, que poderiam ser considerados signos iconicos
devido a sua origem pictorica. Por outro lado, a fungdo estética de um signo é
dificilmente traduzivel de uma linguagem (escrita) para outra (sonora) e, além disso,
& também dificilmente enunciada. Por essa razdo, os signos das obras de arle, em
geral, e da Musica, em particular, ndo requerem respostas concretas dirigidas a
objetos explicitos, mas apenas produzem estados emocionais, além de que podem
ser interpretados plurivocamente (idem).

} FERRARA, L. D*Alessio. Leitura sem Palavras. Sia Paulo: Editora Atica, 2a, Ed. 1991, p.§.
4 PIERCE, C. S. La Ciencia de la Semiotica. Buenos Aires, Nueva Vision, 1974.
Y EPSTEIN, L. O Signo. Sio Paulo: Editora Atica, Série Principios, 3a. Ed.. 1990, p.34.
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Por essas razdes, ndo ha duas mterpretagdes iguais da mesma obra, nem
pela mesma pessoa, ainda que essa pessoa seja 0 proprio compositor,
independentemente da sofisticagao do sistema de notagio. Consequentemente, todos
0s sistemas vigentes se constituem basicamente de registros de elementos como a
altura relativa das notas musicais e sua relativa duragfio, enguanto que os demais
elementos constitutivos da obra musical so, na melhor das hipoteses, sugeridos ao
executante. Questoes como modo de execugio, fraseado, articulagdo, dindmica
sonora e outras, viio depender de interpretagdo, em fungdo do significado percebido
e atribuido a esses varios elementos. Talvez possamos concluir apresentando alguns
exemplos. Um ponto situado acima de uma nota nos sugere que aquela nota seja
curta; mas o mesmo pento pode representar, para um instrumentista de corda, a
forma de executar uma determinada arcada (¢ mesmo assim, pode tanto representar
um “martelé” como um “stacatto” como ainda um “spicatto™ ou um “saltelato™).
Além disso, o ponto ndo quantifica a duragdo (ou scja, o quanto a nota deve ser
curta). O mesmo pode ser dito com relagio as marcagdes de intensidade: um “cres-
cendo”, um “diminuendo™, um “forte™ ou um “piano” sdo notados sem nenhuma
especificagio mais exata quanto a sua intensidade. Obviamente, supde-se que o
compositor tenha uma idéia clara dessas quantificagdes, mas nao tem como registra-
la a ndo ser da maneira convencional. Um outro exemplo: nos Preludios para violino
solo de Flausino Valle, encontramos no “Casamento na Roga”, compassos 2(-22, a
indicagio de quartos de tom, numa notagio propria do compositor conforme nota
explicativa no inicio do Preludio. (Si# entre Si e Do, significando um quarto de tom
ascendente, e da mesma forma, o Db entre Do ¢ S, significando um quario de tom
descendente). A analise de execugio demonstra, no entanto, que a utilizagao desses
intervalos nesse trecho particular resulta em mero preciosismo, j& que do ponto de
vista tecnico € praticamente impossivel realizd-los de maneira perceptivel. Mas por
que teria Flausino Valle, que era violinista, escrito com essa notagio? E bastante
provavel que ele estivesse querendo imitar a desafinagdo da viola caipira, instrumento
com 0 qual muito se identificava. Em outro Preludio, “A Porteira da Fazenda™,
Flausino Valle coloca um travessdo ondulado entre notas ligadas, sugerindo um
glissando combinado com um excesso de pressdo do arco, provavelmente para
imitar 0 ruide de uma porteira rangendo. Essa € a interpretagio dada por Jerzy
Milewski em sua gravagio desses Preludios ©.

Finalizando, acredita-se que o compositor, de modo geral, deve estar
consciente das limitagdes impostas pelo sistema de notagio e, ao mesmo lempo,
levar em consideragdo o conhecimento musical do intérprete, numa determinada
época, como resultado do contexto cultural em que vive.

% ALVARENGA. H.C. Os 26 Prefidios Caractevisticos e Concertanies para violinos 5o de Flausino
Valle, Dissertagio de Mestrado. Porto Alegre, CPG Musica UFRGS, 1973, 115 p.
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.."ERES PARA MI MAS DULCE..." DE ERNST WIDMER,
UM EXPERIMENTO EM ANALISE E INTERPRETACAO

Cristina Capparelli Gerling

"

“Eres para mi mas dulce...

Em um trabalho apresentado em Salvador em 1990, tive a oportunidade
de mostrar o resultado de um experimento conduzido com trés alunos de piano que
rececberam uma partitura para aprender “no escuro”, isto ¢, sem conhecer a obra
previamente, sem nem mesmo saber o nome do compositor. Como surgiram virias
perguntas sobre questoes relacionadas ao processo de preparagio ¢ interpretagio
de uma nova partitura, este trabalho de certa maneira € o reverso do anterior. As
perguntas surgidas na ocasido da formulagio do presente trabalho sao:

1) Como o conhecimento da linguagem musical no nivel gramatical e
sintatico, prévio ao conhecimento sensorial, ou seja, da técnica de execugio, agiliza
o aprendizado em curto prazo de uma partitura desconhecida?

2) Como a informagao lingiistica resulta num determinado grau de
consenso sobre a pratica interpretativa? 2

Para responder estas perguntas reuni trés alunas de piano e juntas
apresentei-lhes a pega n2 2 da 11 Suite Latino-Americana de Ernst Widmer
(25-4-1927 a 3-1-1990, Aarau, Suiga), a pe¢a intitulada "Eres para mi mas dulce .

[niciei por apresentar o compositor, bastante desconhecido deste grupo de
alunas, discorri brevemente sobre sua obra e seu trabalho na Escola de Miisica em
Salvador, procurei colocar o compositor em orbita, situando-o no seu tempo ¢ na
historia. A seguir procedemos a um levantamento de dados tendoe por base a partitura
e partindo de uma analise verbal elaboramos o quadro do ex. 1.

Observamos que os compassos estdo organizados pela métrica ternaria,
revertendo freqiientemente para o binario composto - hemiola, ou para agrupamentos
maiores, Neste caso a barra de compasso torna-se desnecessaria, sendo melhor
pensar num compasso ternario com unidade de tempo minima, ou pensar em hiper
compassos, para que o fluir da melodia continue com impeto e coeréncia,
especialmente nos compassos 27-28 e 46-47. O compositor indicou expressive, 60
para a minima pontuada como valor de referéncia.

| GERLING. Cristina Capparelli. “Pré-Texto e Con-Texta™. ARTvol. 18, UFBA, Agosto 1991, p. 137-141.
2 Agradeyo as valiosas sugestoes da prof® [lza Costa Nogueira oferecidas quando da apresentagio deste
trabalho com relagdo as perguntas de pesquisa.
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Ex. 1
FRASE | COMPASSO | CARACTERISTICA TERMINACAO| TIMBRE
A 1a11 monofénica | unissono fa Médio/grave
i - —
A 12a22 quintas paralelas |Rem
B 23a30 quintas paralelas |FaM |
acompanham a melodia em
| tergas |
A 31a41 ilerc;as em imitagdo Re m | Médio
candnica '
B’ 42 a 49 ponto culminante mais unissono la |
nuances cromaticas |
A 50 a 59 ! contraponto livre, algum Re m Medio/agudo
paralelismo combinado com
| movimento contrario |

O que mais chamou nossa atengdo foi que esta cangdo boliviana utiliza a
armadura de Fa Maior-Ré menor. No decorrer da composigio, o autor faz um jogo
entre Sib e Si, Do# e Do, e o emprego destas sonoridades conflitantes e explorado
como recurso gerador da expressividade acima mencionada. O ambito da cangao ¢
de uma sexta, iniciando em L4, ascendendo ao Ré uma quarta acima e terminando
em Fa, uma sexta abaixo. La-Ré-Fa configuram as notas da triade de Ré menor, o
ponto de terminagao das frases conforme explicitado no quadro acima. As se¢des
A, A” e A™ terminam em Ré. As frases A e B terminam em Fa com associagoes
com o tom maior, conforme podemos observar no quadro acima. Esta oscilagio de
terminagoes ora em Fa, ora em Ré parecem ter sido uma fonte de nuances delicadas
empregadas pelo compositor para assegurar variedade dentro da unidade das
repetigdes. Observamos que o momento mais expressivo da composigiio acontece
quando o compositor articula uma cadéncia frigia sugerida mas nio completamente
articulada de Sol menor para L4 nos compassos 47 a 49. Neste momento o conflito
entre as colegoes de notas estende-se para Fa# e Fi, Sol# e Sol, articulando a
terminagéio da frase B” em La. Como a terminagdio em La ¢ um unissono e nio uma
triade maior, a cadéncia frigia permanece em estado latente.

Através de um minucioso exame da partitura observamos cada compasso
em si e sua relagdo com o anterior e o posterior, a formagio dos membros da frase,
das frases, o padrao de regularidade ou irregularidade das mesmas, e por fim de
cada se¢dio. Em cada segio o registro ¢ modificado, sendo que A-A’-B estio escritas
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no registro médio grave, A”-B" estdo transpostas uma oitava acima para o registro
médio e a ultima frase A™ foi transposta mais uma oitava acima para o registro
agudo. Foi discutida a questio desta mudanga de registro e suas implicages na
execugao, assim como discorremos sobre a origem popular ou folelérica da cangio
como determinante do carater na execugdo. Observamos a ambigitidade criada pelo
ambiente melodico-harménico e a fluidez do ritmo pouco rigido e dangante.
Observamos principalmente o crescendo de intensidade intrinseca na construgdo
de cada frase em relagdio 4 proxima como se a pega tivesse sido arquitetada num
crescendo estrutural bem concretizado, da primeira apresentagio monofonica,
seguida de uma nova apresentagio com o acompanhamento em quintas paralelas,
para uma com tergas em canone, com o uso de imitagdo, de harmonia tonal,
terminando numa polifonia livre. E como se o compositor tivesse exposto em 59
compassos alguns dos vdrios processos empregados neste milénio na musica
ocidental. Parece haver um misto de premeditagio e espontancidade no planejamento
dos recursos composicionais empregados.

Durante a discussao nada foi tocado ou cantado, as observagoes foram
todas verbalizadas a partir de observagoes feitas na partitura. Quando da gravagdo,
uma aluna ndo ouviu a outra até que todas tivessem gravado. Apods a gravacio
todas ouviram e fizeram comentarios de natureza técnica. A seguir pedi-lhes que
fizessem algum tipo de observagio por escrito com. conclusdes sobre este
experimento e o que mais me alegrou e surpreendeu foi a prontidio e o desembarago
com que pegaram papel e cancta para escrever, sem o menor trago de hesitagdo, o
que consideraram importante ou relevante neste estudo.

A fita gravada acha-se em meu poder, tendo sido ouvida pelos participantes
do Simposio de Musica na discussao de praticas interpretativas. Quanto 4o resultado
demonstrado na gravagio existem diferengas consideraveis na execugido de cada
uma das trés apresentagdes, sendo que cada aluna procedeu a uma interpretagio
diversificada a partir dos dados levantados conforme o quadro abaixo:

Participantes Tempo Direcionamento Carater Dinamica
das frases
A Mais movido |Condugdo ao ponto| Enfatizou o |Contrastante
culminante elemento
dangante
B Movido Condugéo ao ponto Néao Contrastante
culminante enfatizou
elemento
dangante
C Menos movido | Ponto culminante Ignorou Pouco
pouco delineado elemento | confrastante
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O conhecimento da partitura ‘a priori’ nio produziu trés execugdes
idénticas, ao contrario, o quadro acima demonstra graus diferenciados de concepgiio
musical. Assim como nas demais areas do conhecimento, o estudo de uma nova
partitura pode ser encarado em bases logicas e fundamentadas, sem que com isto a
execugao fique rigida,ou perca inflexoes individuais. A utilizagéo racional do
conhecimento tende a expandir as fronteiras e o alcance da intuigdo. Considero que
estudos nestes moldes ou semelhantes devem ser desenvolvides pois ficou
evidenciado na modificagio de atitude das participantes 0 aumento significativo de
disposigdo, interesse e desinibigdo no primeiro contato com uma partitura
desconhecida.
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A FIDELIDADE NAS INTERPRETACOES: ALGUMAS
CONSIDERACOES

Adriana Giarola Kayama

O tema A Fidelidade nas Interpretagdes proposta para esta mesa redonda
¢ certamente inesgotavel e polémico. O que queremos dizer com a fidelidade do
intérprete em relagdo 4 obra musical, ou seja, as idéias musicais do compositor?
Enire os compositores € 0s intérpretes existem muitas opinides controvertidas quanto
a interpretagdo de uma obra musical. A notagio musical, apesar de seu
desenvolvimento e transformagao nos ultimos séculos, ainda ¢ uma grafia bastante
limitada e imprecisa.

Neste trabalho, pretendo abordar alguns aspectos da interpretagdo musi-
cal, fazendo consideragdes quanto ao compesitor e sua obra, o intérprete e a notagdo
musical. Apresentarei, também, um breve estudo de duas gravagdes da Bachianas
Brasileiras No. 5: Aria-Cantilena de Villa-Lobos, realizadas por orquesiras € cantoras
diferentes, mas regidas pelo proprio Villa-Lobos, procurando assim destacar
diferentes aspectos dessas duas interpretagoes.

Primeiramente, devemos verificar qual a posi¢do (ou posigdes) dos
compositores quanto a fidelidade na interpretagdo de suas obras. Acredito que as
opinides apresentadas abaixo, por dois compositores de indiscutivel renome
internacional, refletem bem as posigdes antagonicas a esta questdo.

Nos [compositores] ndo queremos que interpretem nossa miisica;
apenas toque as notas; nio adicione nada, e ndo supra nada.

(Igor Stravinsky)!
A interpretagdo €, em grande parte. uma questdo de énfase. Toda
obra tem uma qualidade essencial que a interpretagido nido deve trair.
Essa qualidade forma a natureza da propria musica, a qual é derivada
da personalidade do compositor € periodo [historico] no qual ela foi
composta,.. Mas todo intérprete também tem sua propria
personalidade e, assim sendo, ouvimos o estilo de uma muisica através
da personalidade do intérprete.... nenhum intérprete poderd tocar uma
pega musical, ou até mesmo uma frase, sem acrescentar algo de sua
personalidade. De outro modo, o intérprete seria um mero automato.
Inevitavelmente, quando interpreta musica, ele o faz de sua maneira,
Desse modo, ele ndo precisa falsificar as intengdes do compositor...

(Aaron Ct:;plalnd)2

,l, COPLAND, Aaron.What to Listen for in Music (New York: McGraw-Hill Book Co., Inc., 1953), p. 137
< Ibid., p. 136-137.
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Se considerarmos a opinido de Stravinsky, devemos supor que a notagéo
musical ¢ explicita, livre de qualquer duvida e/ou imprecisio quanto as idéias do
compositor, permitindo, assim, que o intérprete ndo interfira (alterando,
acrescentando, omitindo) em qualquer elemento sonoro representado na partitura.
Os elementos sonoros mencionados acima sao quatro em nimero e denominados -
na linguagem musical - de altura (de nota), dindmica, timbre e tempo, ou elementos
que Donald Hall denomina de variaveis psicoiégicas.3 De acordo com Hall, estas
variaveis psicologicas t€m suas correspondentes variaveis fisicas (cientificos) : altura
= frequéncia, dindmica =intensidade, timbre=forma de onda, e tempo=duracio.
Porém, ele adverte que, por exemplo, uma variagao em freqiiénecia causa alteragio
na dinamica, mesmo quando a amplitude de onde permanece € constante. As relagoes
entre as variaveis fisicas e psicologicas estio representadas na Figura 1, onde as
linhas mais densas correspondem as relagdes predominantes e as linhas menos densas
(com variagOes entre elas) correspondem as relagdes “casuais” 4

Varliveis Fislcas Varisvais Psicolégicas

Intensidade = » Dindmica

Fraguéncia

Altura (de nota)

Forma da Onda - Timbre
Duragsio /

Fig. | - Como as propriedades fisicas das ondas sonoras
determinam sua percepgao psicologica.

Entretanto, sabemos que a notagio musical mesmo com os maiores esforgos
dos compositores contemporaneos, apresentando suas idéias musicais com minucia
e riqueza de detalhes, ¢ bastante deficitaria. O que ¢é tocar [ quantos decibéis?
Allegro, quantas pulsagoes por minuto? Crescendo: de quantos a quantos decibeis?
Ritardando: diminuigdo de quanto a quantas pulsagdes por minute? Dolce: com
que ou quais alteragdes na forma das ondas? Podemos verificar nessas perguntas
que a notagio musical, e a nomenclatura utilizada junto a ela, € uma representagio

3 HALL. Donald E. Musical Acoustics: 4n Intraduction (Belmont, California: Wadsworth Publishing
Co.. 1980), p.108-110.
4 ibid., p.110.
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grifica (e verbal) gualitativa dos elementos sonoros, e ndo quantitativa e, assim, a
interpretagao dessa partitura (notagao musical) €, conseqiientemente, subjetiva.

Efetivamente, para a notagdo musical ser mais precisa, seria necessario
desenvolver um novo sistema de registro musical, especificando a freqgiiéncia de
cada nota em Hz, sua intensidade em dB e sua duragdo em fun¢io de uma unidade
de tempo. Notamos que mesmo precisando esses elementos sonoros, a representagio
da forma de onda (timbre) - um elemento em si complexo e multidimensional - sera
impossivel precisar!

Entdo, qual ¢ a fungio do intérprete? Qual o seu dever como intérprete? E
suas qualificagdes? Qual a relagao do intérprete com o compositor? Ser ou nao ser
fiel & partitura? Mas como ser fiel a uma partitura que € um sistema grafico de
representagio de sons (musicais e ruidos) que € em si impreciso e subjetivo?

Lotte Lehmann define interpretagio como *...uma compreensio individual
e rcpraduqi{)"s. Da mesma forma, Carl Seashore diz que “...0 compositor cria e o
intérprete recria e interpreta...”0

Partimos inicialmente do pressuposto que existem condi¢des e qualificagdes
basicas e fundamentais necessdrias para um bom intérprete, tais como: 1)
conhecimento amplo ¢ solido de teoria musical; 2) dominio técnico de seu
instrumento; 3) atualizagdo com a literatura pertinente a seus propositos; ¢ 4) ser
um individuo intuitivamente musical, expressivo e criativo. Dessas quatro condigoes,
as primeiras trés sdo ferramentas adquiridas, que lhe permitem compreender uma
partitura - sua notagdo musical, estilo, forma, periodo, ete. - bem como reproduzir,
com grande aproximagio, a composi¢io, ou seja, aquilo que o compositor ouviu na
sua imaginagfo durante a criagdo da obra.

Voltamos aqui as palavras de Stravinsky: “...ndo queremos que interpretem
nossa musica; apenas toque as notas; ndo adicione nada, e nao supra nada”. Se,
conforme ressaltamos acima, a nota¢do musical € bastante imprecisa e subjetiva,
até o “...apenas tocar as notas” se torna impossivel! O executante (notem que usei
executante, ¢ ndo intérprete) nao tera dados suficientes para “apenas tocar” uma
nota sequer! Robert Sessions observa que “...para tocar uma obra musical
corretamente, o individuo ndo toca apenas as notas; ele toca, em primeiro lugar,
nem tanto as notas quanto os motivos, frases, periodos, segdes, grupos ritmicos
[etc.]...“7. Acredito que ¢ com essa idéia que encontramos a esséncia da importincia
do intérprete. Ele ndo ¢ apenas o intermedidrio entre o compositor e o ouvinte. Ele

5 LEHMANN, Lotte. More Than Singing The lnterpreration of Songs (New York: Dover Publica-
tions, Inc., 1985), p. 10.
6 SEASHORE, Carl E. Psyehology of Music (New York: Dover Publications, Inc., 1967), p. 373.
7 Roger Sessions, The Musical Experience of Composer, Performer, Listener
(Princeton, New Jersey: Univ. Press, 1950), p.76.
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precisa recriar a obra, descobrindo as intengdes musicais do compositor ¢
transmiti-las através de seus conhecimentos, convicgdes, intuigdes, imaginagio e
personalidade. A execugdo de uma obra sem a “contribuigdo” do intérprete sera
sempre inexpressivo e estéril artisticamente!

Para esclarecer as posigdes apresentadas acima e tentar compreender melhor
a “fidelidade™, as idéias do compositor, resolvi comparar duas interpretagoes de
uma mesma obra realizadas pelo propio compositor: a Aria-Cantilena da Bachianas
Brasileiras No. 5 de Villa-Lobos®. Por motivo do limite de tempo dado a essa
exposigdo, s0 sera possivel relatar rapidamente algumas curiosidades encontradas
nesse estudo comparativo dessas duas interpretagdes.

Considerando a complexidade de analisar alguns aspectos sonoros e
musicais e também as imprecisdes na reprodugiio fonografica, esse estudo foi
realizado enfocando apenas alguns aspectos musicais - fraseado, andamento,
dinamica, colocagio de texto, procurando relacionar (comparar) as duas
interpretagdes com a paﬂilurag. No que se refere ao andamento, a indicagdo na
partitura é Adagio, sem qualquer indica¢gio metrondomica. Mesmo assim, 08
andamentos das duas gravagdes se aproximam. Entretanto, pode-se observar que a
realizacdo dos rallentandi, allargandi, e poco stringendo foram bastante variados
em relagdo a partitura, geralmente os antecipando. No caso especifico da
interpretagao com Bidu Saydo, o poco siringendo (compasso 41), ndo foi realizado.
Em alguns lugares, o fraseado representado na partitura nio foi observado. Por
exemplo: no compasso 35, Villa-Lobos coloca uma respiragdo entre as frases “tarde
uma nuvem rosea” e “lenta e transparente”. Esse fraseado nio foi obedecido por
nenhuma das duas interpretagdes: Vitoria de Los Angeles ndo respirou e Bidu Sayao
deslocou-o para “tarde uma nuvem rosea lenta” [respiragio] “e transparente™, Apesar
da subjetividade das indicagdes dinamicas, houve momentos onde crescendi e
decrescendi ndo foram respeitados. No compasso 46, Bidu Sayio modifica o texto,
repetindo a palavra “ri”’. Nos compassos 57 e 59, verificou-se que, na interpretagio
com Bidu Sayao, as pausas de minimas escritas para soprano foram supridas, e em
seu lugar foi dobrada a melodia do cello solo! Verificou-se, na se¢do do solo de
violoncelo (compassos 23 a 34), que os instrumentistas das duas gravagoes seguiram
com bastante rigor as indicagdes na partitura.

8 Reprodugaa fonogrifica: 1) Heitor Villa-Lohos, Bachianas Brasiteiras No.5, Aria-Cantilena, Regente:
H. Villa-Lobos, Soprano: Bidu Saydo, Orgquestra: nud. (E.ULA.: Columbia Masters, ML5231). 2)
Heitor Villa-Lobos, Buchianas Brasileivas No.5, Avia-Cantilena, Regente: H. Villa-Lobos, Soprano:
Victoria de Los Angeles, Orquestra: Radio Difusédo Francesa (Paris: La Voix de son maitre, FALP476).

9 Villa-Lobos, Bachianas Brasileiras No. 5 (New York: Associated Music Publishers, Ine., n.d.) partitura
para Soprano e Orquestra de Violoncelos, p. 1-9.
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Desta forma, dentro dos parimetros referentes a fidelidade interpretativa,
o estudo acima demonstra que, estatisticamente, a interpretagio do compositor com
Vitoria de Los Angeles foi mais “fiel” 4 composi¢do do que a de Bidu Sayiio e
Villa-Lobos. Irenicamente, estariamos dizendo que Villa-Lobos foi mais “fiel” com
sua propria obra junto a Vitoria de Los Angeles. No entanto, ndo é esse o parametro
que usamos para apreciar ou avaliar uma interpretagio...

Podemos assim concluir com esta breve exposigio que a questdo da
“fidelidade” a partitura € inteiramente subjetiva. Mesmo com o compositor atuando
como intérprete, a fungio do intérprete ultrapassa os limites da mera “execugio” de
uma obra, permitindo dessa maneira uma recriacido da obra, sem perder, entretanto,
a sua natureza, estilo e esséncia. Como lembra Copland, o intérprete musical, como
o leitor, “estd apenas ‘lendo’ aquilo com as inflexdes proprias de sua voz" 10,

10 COPLAND, What to Listen Jor in Music p. 137
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INTERPRETES E MODAS: LIBERDADE DE ACAO?

Diana Santiago

Uma gama variada de elementos psicologicos permeia o trabalho do
intérprete. Ndo quero deter-me aqui nos cognitivos ou nos psicomotores, esses
dltimos abordados por mim em trabalho anterior!, porém tecer algumas
consideracdes sobre influéncias pessoals e sociais que interferem na escolha do
repertorio ¢ na abordagem interpretativa musical. Partirei de dois exemplos extraidos
da heranga cultural musical do Ocidente, optando por ndo me restringir a exemplos
nacionais. Apoiar-me-ei, também, em dados de pesquisas psicoldgicas tais como
as de Farnsworth e as incluidas por David Hargreaves no seu livro The Develop-
mental Psychology of Music, de 1986. Hargreaves, no capitulo sétimo deste livro,
estuda o desenvolvimento musical a luz da psicologia social, ¢ alguns aspectos ali
abordados servirdo como ponto de partida para as consideragdes que pretendo tecer.
Por niio querer tanto realizd-las num vécuo quanto utilizar-me apenas dos exemplos
por ele dados - que se restringem a citagdes ou breves descrigdes de pesquisas - &
que escolhi 0s exemplos seguintes, trazendo o debate diretamente ao campo de
atuagdio dos intérpretes, de uma maneira genérica.

Exemplos escolhidos: um texto e um programa

No prefacio a seu Florilégio Primum, de 1695, Georg Muffat (1645- )
gscreve:

Aqui vos tendes minhas pegas, compostas em Salzburgo antes de eu

ter vindo a Passau e conformando-se em sua maior parte ao estilo do

balé francés, agora submetidas a vos, gracioso amador, para vosso

entretenimento e aprovagdo. Escutadas com prazer por varios

principes e também louvadas por outros da mais alta nobreza, sdo

publicadas por solicitagdes repetidas de bons amigos e com a

aprovagido de musicos distintos, italianos e alemaes. A essas

importunidades eu cedi com prazer, observando que na Alemanha o

estilo francés esta gradualmente ascendendo e tornando-se a moda.

Reservemos este texto por algum tempo, examinando, agora, um

programa de concerto. Um e outro foram escolhidos ndo por qualquer singularidade

! Apresentado na sessdo de Comunicagdes sobre Praticas Interpretativas do Encontro Anual da ANPPOM,
em Salvador (BA), em 1992,
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porém por, além de possuirem caracteristicas que eu buscava, serem de facil acesso
para mim no momentoZ.
Eis o programa:

Sabado, 18 de novembro de 1832,

GRANDE CONCERTO
NA SALA GEWANDHAUS, ZWICKAU

Primeira parte

I. Abertura de "Der Felsenmiihle'de Reissiger

2. Recitativo e coro de "Der Schépfimg”

3. Grande concerto de Pixis, para piano e orquestra, por Clara
Wieck.

4. Dueto e coro de “Der bezauberten Rose "de Wolfram.

3. Grande Polonaise, do Concerto em Mi Maior de Moscheles,
para piano e orquestra, por Clara Wieck.

Segunda parte

6. Primeira movimento da primeira sinfonia composta por
Robert Schumann

7. Coro de "Der bezauberten Rose" de Wolfram.

8. Duo para piano e violino de Herz e Bériot, por Clara Wieck
e 0 Diretor Musical Meyer.

9. Scherzo para orquestra, composto por Clara Wieck.

10. Noturno para piane e filarmonica, pelo Senhor Wieck.

11. Variagoes de bravura, de Herz, para piano e orquestra,
por Clara Wieck.

INICIO AS 6 E MEIA E TERMINO AS 9 HORAS

Tomemos agora de alguns dados desses exemplos para discussio.

2 O texto encontra-se no Source Readings in Music History de Oliver Strunk e o programa no arfigo
sobre R. Schumann do The New Grave Dictionary of Music and Musicians, republicado com acréscimos
no volume Early Romantic Masters 1.
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Consideracoes baseadas em aspectos do texto

As expressdes “conformando-se em sua maior parte ao estilo do balé
francés”, “escutadas com prazer por varios principes e também louvadas por outros
da maior nobreza, sao publicadas (...) com a aprovagio de musicos distintos, italianos
e alemies”, e “na Alemanha o estilo francés estd gradualmente ascendendo e
tornando-se moda” servem para demonstrar com bastante clareza determinadas
intengdes de um compositor que esta se dirigindo especificamente a um intérprete
- ainda que este s¢ja indeterminado e, ao menos na dedicatéria, amador. Que
intengdes sdo estas? Ressalla a preocupagdo em conferir a4 obra a aprovagio da
“autoridade”, e, o que é mais interessante, a abrangéncia desta autoridade é
intencionalmente grande, pois cobre tanto aquela econbémica (principes e outros da
maior nobreza) quanto a especializada (muisicos distintos); ressalta a preocupagio
com um consenso (italianos e alemaes); ressalta a preocupagéo com estilos e ressalta
a preocupagio com moda.

Estes posicionamentos subjacentes ao texto do século dezessete
conformam-se a aspectos apontados recentemente por Hargreaves, quando estuda
a moda nas musicas cldssica ¢ popular e as pesquisas sobre influéncias sociais nas
preferéncias musicais e nos comportamentos relacionados a musica no século vinte.
Ele relaciona a influéncia tanto das classes sociais, quanto dos membros do grupo
social, da propaganda e da autoridade na preferéncia musical e até mesmo em
comportamentos interpretativos da parte de musicos profissionais, como no caso
do experimento realizado com musicos de orquestras profissionais de jazz. Este
experimento, um estudo realizado por Weick. Gilfillan e Keith em 1974, teve como
sujeitos os membros de duas orquestras de jazz, aos quais foram apresentadas duas
pecas novas (“experimentais’), compostas pelo mesmo compositor, ¢ de dificuldade
e estilo semelhantes, e uma terceira pega como controle. Qs musicos foram levados
a crer, atraves dc releases falsas inclusas, que uma das pegas experimentais era
arranjada por um compositor “sério” e a outra por um “ndo-sério”. Weick et al.
constataram que a ultima foi executada com mais erros, e que foi recordada, um dia
depois, de forma pior que a primeira 3.

Sem valer-me diretamente de estudos sociologicos, mas segundo dados
retirados ainda da obra de Hargreaves: o socidlogo marxista Pierre Bordieu
argumenta que forgas sociais impdem e moldam normas de gosto cultural e, em
particular, que os grupos sociais dominantes impdem seus padrdes de gosto ao
“legitimarem” certas formas de arte e ndo outras?,

3 In HARGREAVES, David. The Developmental Psychology of Music. Cambridge: Cambridge Univer-
sity Press, 1986, p. 197-198,
4 In HARGREAVES, D., op. cit, p.181.
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No que diz respeito a pesquisa dos efeitos da conformidade sobre as
preferéncias musicais, Hargreaves sumariza trés estudos na drea, nos quais sujeitos
fornecem respostas claramente erradas para conformarem-se com a maioriad,
incluindo alunos de graduagdo em musica!

Consideracoes sobre moda

A moda torna-se pitoresca com o correr dos anos, o que nido se constata
apenas nas fotos esmaecidas de dlbuns empoeirados, mas igualmente em rapidas
vistas d’olhos em programas musicais antigos. Onde, hoje, ouviriamos programa
do tipo incluido no inicio desse trabalho, longa miscelanea de movimentos? Eram
comuns, entretanto, em sua época.

No que se refere ao processamento ciclico da moda - comum ndo apenas
a miusica, mas ao vestudrio, ao mobiliario, a escolha de nomes para filhos efc. - &
facil constatar, ele esta presente tanto na musica popular quanto na classica, com
uma diferenga: enquanto € lento nesta ultima, € mais rapido na popular, cuja moda
€ mais efémera. “Isso provavelmente se da porque o establishment que promove a
muisica classica € por definigdo conservador e (...) porque esta musica possui um
alto grau de complexidade subjetiva para a maioria dos ouvintes”, 0 que se conforma
com a teoria do U invertido©.

Na pégina 203 de scu livro, Hargreaves também destaca o fato de que
“algumas pegas jamais ganham popularidade e algumas emergem como “classicos”
perenes, sendo que esses resultados derivam quase que certamente de fatores
idiossincrdticos sociais, culturais ou musicais, € ndo de quaisquer consideragoes
gerais sobre familiaridade.” Ele afirma, entretanto, que “a familiaridade ¢ um dos
fatores mais importantes, ¢ sua importancia ¢ acentuada pela auséncia de qualquer
outra teoria a ela competitiva ou comparavel”. Sua importancia foi comprovada em
estudo elaborado por ele e Castell em 1986, que constataram que melodias familiares
eram mais apreciadas do que melodias nao-familiares, por sujeitos cuja faixa etaria
variava da idade pré-escolar a maturidade adulta’.

5
6 In HARGREAVES, D., op. cit, p. 201-203,

In HARGREAVES, D., op. cit, p. 206, Vide também nas paginas 1 11-122 maiores explicagdes sobre
74 teoria do U invertido.

Sobre o estudo. vide HARGREAVES, D., op. cit, p. 212
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Intérpretes, interpretacoes e modas

Pelo que foi dito acima, percebemos que, ao selecionar nosso repertorio,
somos influenciados por incontaveis fenomenos, que variam de atributos pessoais
herdados ou adquiridos no meio em que vivemos até pressdes psicologicas,
econdmicas e sociais. O intérprete € figura proeminente na ecologia musical, ja que
para ele convergem os esforgos de educador musical, que o educa, e do composi-
tor, que depende dele para ter sua pega executada, mas a reflexdo que realiza sobre
sua pratica tem sido relativamente escassa ao longo dos séculos.

Contudo, para nao se deixar levar inconscientemente por modismos
perniciosos, deve esforgar-se para investir mais tempo nesta reflexdo, analisando
melhor as influéncias que ditam pensamentos e atos. Estas influéncias se manifestam
sob formas variadas e nascem de problemas individuais tanto quanto sociais. O
assunto € delicado: muitas vezes ndo se respeitam as diferengas entre cada pessoa e
nem os aspectos especificos a propria atividade interpretativa, que inclui a
caracteristica de ser fenomeno preservador da cultura e, como tal, ter grande
abrangéncia, devendo ser gerido pelo préprio intérprete, embora na pratica isto
esteja longe de ocorrer,

O intérprete deve ter em mente esta teia complexa de relagoes, para poder
agir com maior liberdade de agao, liberdade que valorize melhor as restrigoes que
sua propria atividade lhe impde quando lhe solicita fidelidade a partitura que buscou
para fraduzir para alguém, liberdade que lhe permita sitnar-se de ferma mais
consciente no contexto em que se insere, sem desprezar nem suas preferéncias
individuais para ceder a modismos nem o cosmopolitismo para se restringir
exclusivamente ao particular. Sem ele, afinal, a musica silencia.
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RENOVACAO DE REPERTORIO: ALGUMAS
OBSERVACOES

Fredi Gerling

Convidado a participar desta mesa redonda sobre a renovagéio do repertério
utilizado pelos intérpretes , confesso que, embora reconhega a importincia do assunto
e dedique grande parte de meu tempo a escolha de repertario, tive grande dificuldade
em organizar as ideias que passo a expor. Na capacidade de diretor artistico da
Orquestra de Cimara Theatro Sdo Pedro, tenho a obrigagdo de escolher dois
programas (no minimo) por més. A OCTSP tem por meta criar perante o piblico
uma imagem de comprometimento e entusiasmo pela musica que faz independente
de género ou compositor, ¢ de criatividade em seus programas. A OCTSP tem uma
missdo formativa pois seus integrantes sao em sua maioria (90%) alunos do curso
de graduagio em Musica da UFRGS. Este fato faz com que ao programar as obras
a serem executadas tenhamos que levar em conta a viabilidade didatica e a dificuldade
de exccugdo. A orquestra ¢ mantida totalmente com recursos privados atraves de
patrocinios de empresas. A manutengdo destes patrocinios estd, como em toda
atividade de iniciativa privada, diretamente ligada ao sucesse dos projetos.

A questdo do artista no contexto cultural, e a contradigao entre fidelidade
a valores estéticos e sucesso sdo facilmente imagindveis.

Se por um lado ¢ ficil fazer sucesso com programas que popularizam as
grandes obras tirando-as do contexto em que foram concebidas ( Opera na abertura
dos jogos olimpicos ou concertos de orquestras sinfonicas a beira-mar onde as
pessoas vao “VER” os grandes regentes) também ¢é uma realidade de nossos dias
que o concerfo como idealizado no século passado e cultivado até os dias de hoje,
nfo atende as necessidades culturais de uma grande parcela do publico. Nao vamos
aqui entrar no mérito ou nas condigdes que levaram a esta situagio mas tio somente
reconhecer que temos que trabalhar com ela.

A ultilizagdo de musica de agrado popular seja ela do repertério erudito ou
popular ¢ feita constantemente em um esforgo para atrair o publico. Ndo acredito
que a simples programagio de obras conhecidas venham ao encontro das
necessidades do publice. Também nao sou adepto dos que acham que a transerigio
de miusicas populares para conjuntos de formagiio comumente associadas a masica
erudita seja uma valorizagio da misica popular. Colocando de outro modo diria
que se ndo tenho nenhuma divida que o tinico lugar apropriado para se ouvir uma
sinfonia em toda a sua plenitude, seja a sala de concerto com acustica perfeita, uma
grande orquestra e um regente que coloque a miisica acima de sua personalidade,
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também tenho a convicgéo de que o melhor meio de ouvir a musica popular urbana
ou as musicas de culturas nao ocidentais ¢ o meio e forma em que foram concebidas.

[sto posta quere dizer que ndo acredito que seja inadequada a apresentagdo
de Beethoven no parque ou Chico Buarque no teatro. Postulo, no entanto, que a
execucgdo de Beethoven seja bem feita, com preparo da orquestra e condigoes de
sonorizagido adequadas no mesmo nivel de qualidade das empregadas nos grandes
espetdculos populares, e que a musica popular quando apresentada no teatro ndo
sgja Wwn mero arranjo mas que s¢ja uma re-leitura adequada ao conjunto que
executard. Parto do principio de que se vamos tocar Chico Buarque com uma
orquestra de cordas, devemos ter o cuidado de soar em primeiro lugar como orquestra
de cordas e ndo tentarmos imitar o estilo vocal do Chico ou mesmo limitarmos as
possibilidades expressivas do conjunto em termos de rubato ou dinimicas pouce
utilizados na masica original pois como dissemos acima, ndo vamos estar
melhorando a masica de Chico ao tocd-la com a orquestra, muito pelo contrério,
assim sendo temos o dever de apresenta-la nesta nova roupagem da melhor maneira
que estiver ao nosso alcance. Quanto ao material utilizado, acredito que os mais
felizes sdo os feitos por orquestradores que aceitam o desafio de fazer a re-leitura e
ndo apenas arranjar a melodia dentro de formulas de orquestracio pré-fabricadas.
Quero dizer também que nao acredito que tudo que apresentamos nos cencertos
tenha que ter uma abordagem criativa ou comprometimento estético de alguma
natureza transcendental. Existe tambem o elemento de diversidade, versatilidade e
desafio de em tendo sido treinado para a musica de Schoenberg ou Beethoven
fazermos Rock. E um elemento que classificaria como ludico.

Dentro desta filosofia de trabalho a OCTSP apresenta um concerto mensal
aos domingos de manhi, onde sdo apresentadas obras nesta linha de trabalho. Alguns
esteticamente mais felizes que outros mas todos realizados com o cuidado com que
preparamos o repertorio tradicional ou as primeiras audi¢oes de obras. Cumpre
ressaltar que na primeira parte do programa apresentamos obras do repertorio
tradicional com uma receptividade igual a dispensada aos autores populares. A
seguir vou colocar exemplos de alguns destes trabalhos que considero mais felizes
esteticamente e dos que considero que apenas foram muite divertidos ¢ que
esperamos tenha contribuido para um bom domingo da audiéncia que as vezes nio
conscgue entrar no teatro porque a lotagfo csta esgotada. Acredito que esta ¢ a
contribuigio que temos feito na nossa comunidade para a revitalizagdo do concerto
como forma de apresentagio de nosso trabalho.
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O PAPEL MUSICAL E SOCIAL DO EXECUTANTE:
ATUALIZANDO OS REPERTORIOS

José Eduardo Martins

A interpretagdio musical tem sido um dos temas mais indagadores
nestas ultimas décadas, preenchendo debates em termos universitrios. Em sendo
sempre uma intermediagdo, mesmo no ato do improvisar, a interpretagio, entre
os multiplos aspectos susceptiveis a critica, inclui a esséncia da causa, o repertdrio.
Este emerge como coluna-mestra, sobre a qual o musico-intérprete ditara a sua
trajetoria, na qual rotina e curiosidade ndo sdo sindnimas.

Sob outro aspecto, ha que se diferenciar repertorio e programa, em
sendo aquele o corpus abrangente de um autor, ou de autores, ou de periodo
especifico ou da visdo eclética. O programa ou programas saem do repertério e
podem representar, na trajetoria do intérprete, ou a fossilizagéo rotineira ou o
descortino, ambos antagénicos, pois diferentemente apreendidos pela resultante
final, o publico: Concessdo ou ndo a este, em larga escala, pode representar a
opgio do intérprete, sendo a manutengao do repetir os mesmos programas o aspecto
fundamental, que leva estudiosos e musicélogosa - em captanto a parte -
paradoxalmente entenderem o intérprete como um quase mal necessario, quando o
necessario €, na realidade, a propria essencialidade da perpetuagio e da existéncia
daqueles.

A preocupagdo com a edificagio de um repertorio relativamente
recente por parte do intérprete. Até os primordios do século XIX, a interpretagio
vollava-se, em preferéncia, & obra criada imediatamente antes. A historia evidencia,
como exemplo, 1.S. Bach compondo cantatas semanais, consumidas logo apos
acriagdo. Haydn, Mozart, as consielagoes de autores em torno deles que perduraram
ou nao, compunham cameristica a ser lida e ouvida a seguir pela nobreza
entediada, que entendia a criagao como uma das praticas do “bom gosto”,

Quando a interpretagio se torna preferencialmente individual e o
publico, constituido pela aristocracia e pela burguesia, da guarida a presenca do
instrumentista do periodo roméntico, inicia-se o caminho que levaria a fixagio
repertorial. O exercicio da memoria, o fazer musica percuore, par coewr, que
liga a emogdo ao impacto do virtuosismo, vé nascer o intérprete possuidor de
magicos poderes, tornando Liszt ou Paganini mitos, nos quais os opostos
divino-satanico sedimentariam o lendario, fator decisivo da aceitagéo, por parte
do publico, do intérprete eleito.
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Sob outra égide, a execugio de memoria ou décor se tornaria um dos
basicos pilares que levariam o publico a buscar a comparatividade entre os
intérpretes. Memoria e comparagdo pareceriam ser as palavras essenciais, que
propiciariam ao ouvinte a certeza do espetaculo de risco. Em troca de uma voluntaria
necessidade de impacto, retiraram elas a naturalidade da apresentagdo puiblica,
possibilitando, de um lado, o aperfeigoamento técnico, mas abrindo, sob outro
prisma, as portas a uma série de distorgdes do ser intérprete quando pressionado:
o alisamento do cgo, a intocabilidadé, a ndo-renovagdo. pois, aceito sob
determinado rotulo; e camuflados: o medo, a neurose, o stress e, tantas vezes,
a alienagdo ndo so frente a repertorio outro, mas também da fungio social e da
realidade e transformacgoes ideologicas, politicas, economicas, sociais e culturais,

Memoria ¢ comparagiio seriam responsaveis direfas pela sectarizagao
do repertorio e a sua diminuigio, sob o dangulo de um fodo da produgao. O
publico de concerto. sempre constituido por castas que tiveram direito aos
privilégios e ao conhecimento, fixaria as obras mais ficeis de entendimento
e aquelas que maiores riscos pudessem oferecer aos intérpretes. Estes sujeitavam-se
a tocar programas que aquele desejava ouvir. Ao compositor romantico restava a
certeza de ter que conceder ao solista o seu momento de brilho maior; e a
cadéncia - esse apéndice rigorosamente dispensavel quando em suas distorgoes -
quase sempre era escrita por outrem, quande ndo pelo intérprete e tornava-se o
exemplo do risco ¢ do impacto,

Tipificando-se um dos mais expressivos pianistas-compositores da
passagem do século, Alexander Scriabine, ter-se-ia a evidéncia da assertiva do
sujeitamento do intérprete ao gosto do publico. Como compositor, Scriabine
atravessaria trés fases basicamente distintas, onde se desloca do romantismo
feérico, com fortes ingredientes chopinianos e, posteriormente, de Liszt, ao
criador que buscou uma fusdo visiondria e utdpica de todas as artes, atraves de
exacerbado messianismo. A guinada que o leva as (ltimas sonatas € a “Vers la
flamme” faz com que estas pegas quase nada lembrem um passado de apenas duas
décadas e meia precedentes. Se o compositor, através de um obsessivo pensar,
deslocara-se a patamares que ainda hoje causam impacto pela ousadia das
propostas, sob outra égide, tais obras ndo eram de inteiro agrado do publico. O
pianista-compositor, que interpretava unicamente suas obras na triunfante
carreira de intérprete, preferencialmente programava obras de seu passado
remoto, romanticas e comunicativas. Os (extos mistico-filosoficos de Scriabine
nos anos que antecedem a morte inesperada, aos 43 anos de idade, evidenciam
um messianismo € a onipresenga deste “Grande Eu” criativo, potencializado,
eruptivo, a prevalecer sobre o “pequeno eu”, cotidiano, circunstancial,
rotineiro.(
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Os primordios do século XX marcam a ascensdo de um personagem,
tentdculo-mor da apresentagdo publica, o agente-empresdrio. Visando
essencialmente o lucro, o agenciador cultural manteria sob as suas garras o
intérprete, fazendo-o sujeitar-se, tantas vezes sem uma nog¢do consciente deste,
aos programas sacralizados, as platéias previamente eleitas. O empresario captaria
com astlicia a essencialidade das obras aceitas, induziria a repetigdo, baluarte da
comparagio e dorisco. O intérprete, quando sujeito as normas a ele impostas,
chegava inclusive a modificar o seu perfil de executante e montava programas
sob a caracteristica do estdtico, forjados aprioristicamentc a partir da vontade do
agente, da recepgdo critica e da sedimentagdo da escuta piblica.

A vontade individual faz com que o intérprete se especialize ou se
ecletize; e a sua trajetoria, durante o transcorrer deste século, a se caracterizar
pela elei¢do, com logicidade ou ndo, do repertério tradicionalizado que melhor a
ele se adapte.

Volta-se a comparatividade. Montados os programas a partir do vasto
repertorio, fruto do poder da variagdo, algumas obras tornar-se-iam obrigatorias.
A seletividade fez-se inicialmente através das repetigdes constantes de
determinadas pegas, na interpretagdo de instrumentistas que se popularizam - nio
se negligencie a competéncia, Sabedor do sucesso frentea um publico que escolhera
uma criacdo a outra, 0 intérprete, “assessorado” pelo agente, aferiria as possibilidades
da recepgio critica e das platéias. Tornada, doravante, produto, a composigio
juntava-se a outras de semelhante receptividade e, de uma reunido de pegas, o
intérprete edificava o seu repertorio - geralmente exiguo, apesar de qualidades,
tantas vezes excepceionais, do referido instrumentista. Excegdo, as houve, de
executantes de integrais de um ou mais autores; e passou-se aassistira frequéncia
de artistas como Wanda Landowska, Edwin Fischer, Jacques Thibaud, Arthur
Schnabel, Pablo Casals, Alfred Cortot, Walter Gieseking, entre tantos,
notabilizando-se na competéncia executiva de corpus de compositores como J.S.
Bach, Mozart, Beethoven. Schubert, Chopin, Schumann, Brahms, Debussy e outros
mais. A atual quantidade de intérpretes nas varias categorias instrumentais leva a
concorréncia acirrada e a consequente diminuigédo das herciileas integrais.

Quando da apresentagdo, geralmente o intérprete de envergadura
construia e constroi os seus programas cxtraidos do repertorio, numa ordem
cronologica ou comparativa a maneira, por vezes, de um jogo de puzzle. A intengdo
de nio desagradar ao publico pareceria uma constante. Claudio Arrau,
possivelmente a maior memoria pianistica deste século, rememorando as suas

! SCRIABINE, Alexander. Notes et réflexions. Curnets inédits. Traduction et présentation de
Marine Scriabine. Paris, Klincksiek. 1979
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primeiras apresentagoes nos E.U.A., observaria que, com relagio a
“Kreisleriana”, “Davidsbiindlertinze™ ou o Concerto para piano e orquestra de
Schumann, simplesmente ndo tinha o direito de os tocar.(2) Pouco teria mudado
no grande circuito de concertos e, por reflexo, no medio circuito e nas
apresentagoes circunstanciais realizadas pelos mais diversos intérpretes.

* % %k

As escolas de ponta, representadas pelos poucos conservatorios de
nivel e departamentos universitirios especificos, assim como professores mais
categorizados, preparam 0s alunos mais capazes para os concursos das perfor-
mances, peristilos da possivel carreira. Os certames, por sua vez, tornaram-se,
neste ultimo meio século, o pilar basico da sacralizagdo repertorial. Ad infinitum,
verifica-se a perpetragdo da rotina a ceifar a imaginagdo, a minimizar jurados
no desvio do julgamento que, forgosamente, passa pela comparagio de mesmas
obras, como se talento e capacidade nao pudessem ser aferidos de maneira outra.
Asraras alteragoes impostas ficam por conta daexcepcionalidade de quem
esta @ testa, a organizar CONCUrsos.

Os programas partem do principio essencial da comparatividade,
que € proposta a partir do repertério que o piblico habituou-se a ouvir, quando
se incluem as pirotécnicas consagradas. Perpetuam-se as obras de confronto e,
quanto aos concertos para instrumento solista e orquestra, sio sempre os
mesmos os propostos, dos autores de dominio auditivo publico. Inclusive, desses
compositores mais frequentados, sempre ha os concertos sumariamente
suprimidores, em juizo de wvalor que quase jamais € questionado.

O concurso transforma-se na unido dos acolitos, umecapitis diminutio
generalizado; organizadores que, oficialmente, interessando-se pelo “nivel”,
estdo aaquiescerac publico, oferecendo o que este habituou-se a ouvir; agente
cultural que, atento a premiagio, tal qual ave de rapina, tem como presa fragil e
indefesa o jovem laureado, impondo-lhe contrato “estimulante” e, como um
anatema, o desvio do repertorio tradicional. Finalizando, o concorrente, a esséncia
do certame que s¢ submete a repertorios rotulados, torna-se figura circense ou
atlética, pois serd testado pelo juri a sua capacidade e, no risco, a sua sobrevivéncia
diante do publico.

Subsistindo ou premiado, o jovem apreende, como realidade, o
simulacro. O estimulo 4 carreira existira a partir das suas mais naturais aptiddes.

2 ARRAU, Claudio. Arrau parfe. Conversations avec Joseph Horowitz, France, Gallimard. 1985, p.
104.
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A laurea vem acompanhada da necessidade do edificado segmento repertorial
ventilado que ao vencedor melhor se adapte.

Pareceria evidente que a sociedade que frequenta as salas de concerto e
consome o resultado tecnoldgico, como discos, CDs, videos, tem como
rigorosamente  incorporada a comparatividade. Seria esta a antitese da
abertura repertorial. pois comparam-se poucas obras executadas por muitos
intérpretes. Sob outro aspecte. 0 medo do desconhecido - um dado que
existiria - a mostrar ao publico como um todo, que privilegia o ja aceito, o perene
cotejar obras eleitas dos mesmos autores.

A media, atenta a divulgar os eventos em que os artistas consagrados ¢

_conjuntos orquestrais estrangeiros participam quando de suas viagens abaixo da

linha do Equadeor, incita, fomenta e glorifica o repertorio mais popularizado por
eles perpetuado. A “Abertura 1812", arias de “Carmem”, Baladas de Chopin sdo
rigorosamente privilegiadas e um piblico atonito e “bestificado”™ encanta-se com
os resultados canhonisticos de um compositor sempre surpreendente, diga-se.

Nao se deveria buscar a culpa apenas na media - submissa aos poderes
privados ¢ estatais ou deles integrante -, cada vez mais comprometida com a
veiculagao de todo produto que acarreta o lucro. Na medida em que valores sio
alterados, em que nio mais se divulgaa cultura erudita ndo voltada a concessao,
abre-se ©0 espago para a propagagdo do popularesco, do retorcido, do
simulacro. Os principais veiculos da mass communication nao deixam jamais de
divulgar os mesmos nomes a dizer as mesmas coisas. Eterniza-se a ideologia
vazia, calcada na inconsisténcia do contetdo.

A glorificagdo dos falsos mitos, ou ndo, tornados “mitos™ através da
repetigdo cotidiana pela media, faz nascer o oportunismo do musico erudito que,
em buscando guarida junto a esta, realiza a concessdo plena. Regentes brasileiros,
a titulp de exemplo, mesclam programas, alternando o erudito sacralizado e a
transcrigdo popular duvidosa. Os misicos de orquestra, por sua vez, indefesos,
pois sobrevivendo dentro do sistema, naufragam na insanidade do mal-preparo. na
falta de ensaios, na superficialidade, esta, antecamara do tragico. Nas praticas
individuais criticam o sistema, sofrem sob os tentaculos do mesmo, ndo tendo,
contudo, o menor poder de alterar o status que mantido pelo diretor musical que
pode ser o regente, este comprometido com o poder local, com os convitesa colegas
estrangeiros - possibilidade do patrio reger no exterior -, com os olhos da
media, resultando na mais indecorosa concessao repertorial. Musicos de orquestra
e regentes, contudo, desvirtuam o ouvido, este juiz implacavel, doravante
corrompido.

A concessdo ao repertorio limitado mas conhecido e ao consequente
ndo-preparo, sio resultantes de um mesmo virus, que destroi perspectivas de
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arejamento, marginaliza a competéncia, camufla as consciéncias, provoca a
hecatombe do meétier do misico de orquestra, atinge a escuta e,
consequentemente, o ouvinte, que aprende a entender como verdadeiro o som do
equivoco. O recitalista e o camerista, mesmo em fazendo concessio, ainda tém a
prerrogativa do aprimoramento individual e, mesmo na repetigdo, podem manter a
qualidade interpretativa,

Chega-se finalmente ao repertorio, entendido como esséncia essencial
da trajetoria de um intérprete. Tantas sdo as forgas antagonicas ou ndo, dispares
ou ndo, que pressionam a perpetuacio da rotina, e tdo fortes os lagos que ligam
a ndo-renovagao repertorial com o sistema ¢ a media - esta, arauto do poder -,
que dificilmente se encontrara uma saida.

E possivel acreditar-se numa renovagdo repertorial a partir do
“segregado” movimento universitario. A degradacgdo e a fragilizagdo do ensino
nos conservatorios transfere ao professor universitario, que atua nos departamentos
de Musica, o repensar a atuagdo do intérprete. Ha que se buscar a conscientizagio
da amplitude do Reperidrio de valor ndo perpetuado mercé dos vicios apontados.
Mesmo entre os mais ventilados autores, € sempre uma parcela pequena da vasta
produgdo criada ao longo de trajetdrias competentes, aaudicionada pelo publico.

Sob outra eégide, quio poucos os que se dedicam a misica de hoje,
polimorfa, elitista e exegética, € certo, mas extraordinariamente questionadora
no seu multidirecionamento. Aguarda apcnas a presenga do intérprete que, ao .
optar, no seu segmento repertorial, pela inclusdo da criagio hodierna, é sabedor
das consequéncias imediatas daaudiéncia, pequena mas referencial e germinadora.

A pressao externa multifacetada ¢ de tal maneira sufocante, que o
repensar repertorios e programas teria que sair de um segmento ainda nio
contaminado no seu desiderato em diregdo a formagdo, a Universidade. O
intérprete da musica de concerto, no estagio social depredado que se vive no
Brasil, podera captar o incenso a sua atividade, tantas vezes a aparéncia do
aprimoramento e, sobremaneira, do aprofundamento. Na situagdo em que se
encontra o musico de concerto ndo ligado ao marketing ou ao panfletarismo,
aqueles que acreditam na renovagao resta a busca da mudanga das consciéncias
auditivas, E sempre um risco, este pleno do salutar, mas talvez a ultima possibilidade
de o intérprete compreender que ha maneiras de servir a comunidade sem a
necessidade de apenas ser conduzido a se envaidecer, este caminho majoritario,
que resulta na esterilidade do pensar.
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OS LIMITES DA NOTACAO MUSICAL

Ryoke Katena Veiga

O pensamento musical artistico ocidental radicalizou certas nogdes e
estabeleceu categorias tdo estanques que necessitam ser ventiladas, para um
entendimento mais objetivo do processo musical. Um desses conceitos é a propria
idéia de composi¢do (“compositio”, composi¢do escrita) em oposigdo a de
improvisagdo (“sortisatio™, ndo premeditada), que nos leva a considerar que existam
duas categorias de musica: uma que ¢ totalmente feita e posta no papel pelo com-
positor, independentemente e anterior a qualquer execugao particular, e uma outra
que ¢ totalmente concebida e realizada perante uma audiéncia. Essa dicotomia
daria até um subsidio para a distingdo da tradi¢do musical artistica ocidental das
demais, além de alguns outros fatores. O respeitivel manual de histéria da musica
ocidental de Donald 1. Grout, por exemplo, mantém ainda em sua quarta edigao
revista por Claude Palisca, que o Séc. XT foi crucial nessa historia, pelo inicio de
certas mudangas, “mudangas as quais, quando eventualmente postas em pratica,
resultariam em dar 4 musica ocidental muitas de suas caracteristicas basicas, aquelas
feigdes que a distinguiriam das outras masicas do mundo™!,

Nio vem ao caso discutir as mudangas salientadas por Grout, quatro ao
todo incluindo, além de composigao, polifonia e prineipios de ordem, a invengio
da notagdo musical. Evidentemente, embora se trate de um enorme esforco de
sintese, poucos com um conhecimento mais amplo das culturas musicais do mundo
poderdo concordar com as afirmagoes. Basta-nos, para o caso presente, citi-lo
quando afirma:

a inveng¢ao da notagdo musical tomou possivel escrever musica de
uma forma definitiva, que poderia ser aprendida da pega anotada. A
nofagdo, em outras palavras, era um conjunto de diretivas que
poderiam ser seguidas quer o compositor estivesse presente ou nio.
Assim composigio e execugio tornaram-se atos separados, em vez
de serem combinados em uma tinica pessoa como antes, ¢ a fungdo
do executante passou a ser a de um mediador entre compositor e
audiéncia.

| GROUT. Donald J. e PALISCA. Claude V. A History of Western Music, 4a. ed. rev. (Nova York:
Norton, 1988), p. 97, nossa tradugdo. come para as demais citagdes em lingua estrangeira nesta
comunicagao.

2 Idem, p. 98,
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Necessitamos ainda cita-lo sobre o que diz de composigio:
Composigdo lentamente substituiu improvisagdo como uma maneira
de criar obras musicais. Improvisagdo, de uma forma ou de outra, &
a maneira normal na maioria das culturas musicais e foi
provavelmente o modo exclusivo, no Oeste, até cerca do Séc. IX.
Gradualmente a idéia surgiu de se compor uma melodia uma vez
por todas, em vez de improvisd-la de novo cada vez sobre padroes
estruturais melodicos tradicionais; e a partir dai uma pega musical
poderia dizer-se “existir,” a maneira como ordinariamente a
concebemos hoje, independente de qualquer execugao particular-}‘

Talvez haja, por parte dos musicélogos e tedricos da musica ocidental

uma énfase exagerada naquilo que a distingue da misica de outras tradigdes, em
detrimento daquilo gue poderiam talvez ter em comum. Nesse sentido, ¢ ingénuo
§e pensar que composi¢ao e improvisagdo se excluam ndo apenas na nossa, mas
nas demais tradigdes musicais, muito embora essas tradigdes difiram até mesmo
no que consideram ser as suas unidades musicais. Nettl, por exemplo, estabelece
um de seus trés continuums da criagido musical em torno da relagdo composigio-
improvisagdo, vendo-as como duas formas da mesma coisa. Diz ele:
Pode ser compensador considerar improvisagdo e composigio em
esséncia, se niio em sua natureza especifica, como aspectos do mesmo
processo. As formas extremas de ambas aparecem como as
extremidades opostas de um continuum. Uma recorre a velocidade,
rapidez de processo decisorio, e assungdo de riscos em publico,
perante uma audiéncia que quer ver o musico lidar com seus
problemas imediatamente. A outra ¢ caracterizada pelos processos
laboriosos e a solugdo cuidadosa. refletida. de problemas
complexos.4
Na verdade, uma simples consideragao atenta de uma pagina de
Beethoven ou de Schumann, do ponto de vista da notagio tradicional da miisica
tonal, sejam os primeiros compassos da Sonata Op. 2, No. 1, do primeiro, seja da
pagina final da Fantasia Op. 17, do segundo, deixa evidente de que ali estdo
misturas de elementos registrados com certo rigor com outros absolutamente vagos,
ou simplesmente nem registrados. Seria de fato impossivel decifrar a obra, mesmo
conhecidas as regras desse tipo de notagio prescritiva, ndo fosse o conhecimento
da tradigdo de execugio que temos de ter por transmissio direta de mestre a aluno,
geragdo apos geragdo, isso mesmo quando a idéia do compositor nos parega

3 1dem, p. 97.
4 NETTL, Bruno, The Study of Ethnomusicology, Twenty-nine Issues and Concepts (Urbana: Uni-
versity of lllinois Press, 1983), pp. 28-9.
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suficientemente clara.

Se entregarmos ao computador o problema da leitura dessa notagio
tradicional de que falamos, longe de termos confirmada a presungio de uma versio
definitiva, tnica, da pega, vamos encontrar a composi¢do como uma espécie de
lugar geométrico (tomando de empréstimo o termo matematico) das possibilidades
legitimas de interpreta¢ao da notagao. Melhor seria, no caso, citar Michael Kassler
¢ Hubert S. Howe Jr. no proprio texto original:

Consider, for example, the familiar yet complex process that converts
ordinary musical notation of a composition te a sound recording of it.
(A composition—in the philosophy and terminolegy adopted here—is
an abstraction of all legitimate instances of it in writing or sound. It
conveys just enough information to allow a determination whether a
given written or sonic record is a legitimate instance (....) an enormous
simplification of this musical process as a human might carry it out
[occurs]. Actual human behaviour would involve, among other things,
optical, motor and cerebral mechanisms which there is no room to treat
in this article®.

Naturalmente, a problematica torna-se ainda mais complexa quando se
vai além da relagde notagdo-execugdo para a inclusao de concepgdes extra-musicais,
metafisicas, como veremos, e psicologicas. Alguns depoimentos giram em torno
da idéia de que a intengdo inicial de um compositor pode ser registrada pelo processo
de notagdo musical apenas até certo ponto. De acordo com Richard Strauss, por
exemplo,

uma partitura musical pode ter mais ou menos do que o que aparece
na pagina, mas tem sempre alguma coisa ndo aparente. Uma pagina
impressa ¢ sempre uma fotocopia imperfeita de uma concepgio. E
um diagrama sem vida a espera da ressurreigdo por um intérprele.

5 KASSLER, Michael e HOWE, Hubert S. “Computers and music,” in The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, Stanley Sadie, ed., vol. 4 (Londres: MacMillan, 1980}, p, 603.

6 “Considere, por exemplo, o processo familiar, embora complexo. que converte a notagio ordindria
de uma composigdo em uma gravagdo sonora dela, (Uma composigdo—na filosofia e terminologia
adotada aqui—¢é uma abstragio de todos os seus exemplos legitimos em escrita ou som. Ele transmite
apenas suficiente informagio para permitir uma determinagdo de que um dado registro escrito o
sonoro seja um exemplo legitimo (....) uma enorme simplificagdo deste processo musical como um
humarno pode conduzi-lo [ocorre], Um verdadeiro comportamento humano envolveria, entre outras
coisas, mecanismos oticos, motores ¢ cercbrais os quais nio (€m espago para serem discutidos neste
artigo.”

Revista da Escola de Musica da UFBA Dezembro 1995




124 ART 023

Deste é o ‘Julgamento Final® ao tempo exato em que sua forca
recriadora permanecer ajustada ao espirito e a substancia de uma
obra’.

Em outras palavras, musica é mais do que a partitura musical. E um
relacionamento que vem entre o intérprete e a audiéncia quando a miisica é
apropriadamente recriada. Isto se chama “projegdo™.

Segundo Roger Sessions, “o executante nio somente interpreta ou re-
concebe a obra mas, por assim dizer, processa-a em termos de uma ocasido
especifica.”8

Se se segue adiante com esse pensamento, se o intérprete “projeta
corretamente” a inten¢do do compositor, se nada acontece entre o intérprele e sua
audiéncia entdo a musica ndo existiu. Ao contrario, se alguma imagem passou
pelo auditorio tendo uma resposta natural, entre intérprete e audiéncia entio houve
uma boa execugdo musical. Nessa visdo, a partitura e suas implicitas imagens
sonoras esta condicionada a fatores externos conjunturais, conseqiientemente, ainda
uma vez resultando em distintas interpretagdes em estilo, téenica e “projegio”.

Uma estoria pitoresca associada ao Poissons d'or de Claude Debussy
conta que os peixes dourados pintados do Palacio Shugakuin, em Kyoto, escapavam
toda noite para nadar na piscina do jardim. Supondo-se que essa idéia pudesse ter
servido de estimulo & imaginagdo criativa de Debussy?, ndo seria pela transmutagéio
anedotica de peixinhos em notas de partitura escapando das pagina para “nadarem”
€m sua propria musica que a composi¢io debussyniana faria sentido. Pelo contririo,
a imaginagdo de Debussy o tera levado dos aspectos especificos, literais, descritivos,
para os mais gerais dos efeitos de luz, de movimento, de leveza, de transparéncia
evocados pelo material de estimulo, sen potencial sinestésico e a capacidade do
compositor de dar formula¢io musical a impressdes visuais ou de que ordem
fossem. Evidentemente, as notas estdo ai, mas € a imaginagio do compositor, do
intérprete e da audiéncia gue as transformam em musica.

Convenhamos: temos em relagdo a notagdo musical pelo menos dois
problemas. No caso, deixando de lado notagdes musicais de finalidade cientifica,
as chamadas notagdes “descritivas™. mais proprias para a andlise de execugdes ja
realizadas do que a realizar, as notagoes que usamos, “prescritivas”, basicamente

7 Citado por Abram Chasins, “*Alguns aspectos da execugdo musical”, in Panorama da misica, (Sao
Paulo: Editora Fundo de Cultura, 1963), p, 42.

B Roger Sesstons: The Musical Experience of Composer. Performer-and Listener, (Princeton, N.1.:
Princeton University Press, 1950), p. 6.

9 DAWES, Frank, Debussy Piana Music [(Seattle: University of Washington Press, 1971), p. 33| e
SCHMITZ, E. Robert. The Piano Works of Claude Debussy [(New York: Dover Publications, 1966),
pp. 113-4], entre outros, comentam sobire as possiveis fontes (estimulos) de Poissons d’or.
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nos indicam o que fazer para que reproduzamos a obra “composta™ por um
determinado individuo, num passado mais ou menos remoto. Ora, ocorre que a
criagio musical, como dissemos, ndo se divide tdo simplesmente entre coisas
previamente feitas (“composi¢ao™) e coisas a serem feitas a vista do ouvinte
(“improvisagao™): ha (felizmente) sempre uma mistura em maior ou menor grau
das duas coisas. Dissemos também que ha muita coisa omitida na partitura, ou
simplesmente indicada de maneira vaga. Os proprios sinais utilizados nem sempre
sdio univocos, mas dependentes de circunstincias varias, inclusive externas. Vimos,
em termos da informitica, por exemplo, apesar da simplificagdo mencionada, em
relagdo 4 complexidade da execugdo humana, que a composi¢io ainda aparece
como um conjunto de possibilidades legitimas, ndo como uma versdo tnica. Isso
implica, de um lado, que para cada um desses graficos sobre os quais nos
debrugamos, existe uma variedade de leituras corretas. Por outro lado, temos
também uma base objetiva e um limite para a liberdade de agio do intérprete: este
ndo pode estar “errado”. pelo menos no que tange & notagdo € ao seu universo.
Podemos postular, isto sim, que acima dessa base objetiva uma outra instancia
interpretativa se estabelega, se bem que nessa regido estejamos entrando nos
conceitos de musica de cardter metafisico, isto ¢, de musica como conhecimento
privilegiado, concedido de fora para dentro, nio meramente uma questio objetiva
de sintaxe musical, mero produto do homem.

Na verdade, poderiamos encher paginas com citagdes relativas as
virtudes e aos limites da notagao musical. Frederick Dorian, por exemplo, tem um
capitulo intitulado “Notation Cannot Express Intangibles”, em seu estudo da
execugio musical 10, no qual diz:

Mesmo a partitura moderna (...) freqiientemente admirada como uma
das mais altas conquistas do espirito humano, esta longe da perfeigao.
Naturalmente, grandes compositores soberbamente transformaram
suas idéias em partituras, fazendo o melhor uso possivel da notagdo
musical. Mas ¢ esta mesma notagdo que ¢ imperfeita e que podera
assim permanecer para sempre, apesar de notaveis contribuigdes para
sua melhoria. Ha cerios intangiveis que ndo podem ser expressos
por nosse método de escrita de musica—elementos musicais vitais
incapazes de serem fixados por marcas e simbolos de notagio.
Conseqiientemente, partituras escritas sdo incompletas como
representagdo das intengoes do compositor.

E estranhavel que o autor acima citado tente dar valor absoluto a notagao
musical, quando se trata de algo até dispensavel, se bem que enfaticamente

10 DORIAN, Frederick. The History of Music in Performance (New York: Norton, 1942), p.28.
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requisitada por nossa cultura musical ocidental erudita, obsessivamente letrada.
Mesmo neste caso, a notagdo se destina a determinados fins, ndo necessariamente
ao registro do fendmeno sonoro total, mas aqueles valores e pardmetros julgados
importantes na ¢poca para serem elabarados e suficientemente salientes para que
nao fossem meramente relegades ao conhecimento tacito e comum daqueles que
participassem dessa especifica comunidade musical: notagdes, conseqiientemente
adequadas as circunsténcias para as quais foram desenvolvidas, carregando consigo
e refletindo suas idiossincrasias,

Em suma, a notagao utilizada para a sinfonia exemplificada ndo € supe-
rior nem inferior as ncumas do Gregoriano. Simplesmente tanto uma quanto outra
partem de premissas distintas,

Parece-me mais provavel que o problema real nao seja o da perfeig¢ao
ou imperfeigdo do sistema de nota¢do, uma vez que este pode ser ajustado a mil
minticias, mesmo que as custas da legibilidade, mas o de consciéncia comum de
valores entre compositores (que tém de saber o que querem) e intérpretes (cuja
capacidade de captar e recriar essas idéias ¢ indispensavel), manipulando
inteligentemente os sinais utilizados. Evidentemente onde o tempo intervém,
conceitos se alterem, elementos espiirios se agreguem, ou até mesmo tradigdes
interpretativas peregam, surge a figura do musicologo com a sua meritoria tarefa
de produzir edigdes criticas e restaurar praticas interpretativas a luz da ciéncia
musical, partituras e critérias estes que servirdo de base aos especialistas em musica
antiga. A estes Gltimos, mais uma vez se pode atribuir a tarefa de ir além das notas,
ou seja mergulhar nesse inefavel mundo da miisica em busca de seu sentido, mas
com o0s pés fincados no conhecimento musical. Uma grande execugio, podemos
concordar, ¢ mais do que uma execugdo correta, mas ndo pode deixar de ser uma
execugdo fiel. Temos, portanto, antes de alcangar esse estigio transcendente, a
obrigagdo de buscar partituras criticas, assim como. atraves das andlise e da reflexao
captar as idéias basicas do compositor. As suculentas edigdes que sofreram a
interferéncia dos gostos pessoais e da época, mesmo edigdes como a de Schnabel
das Sonatas de Beethoven, ou de Bartok, das Sonatas de Mozart, ou as de Corlot,
para Chopin e Schumann, talvez devam ser esquecidas, ou usadas apenas para
confronto, uma vez que as nossas ide¢ias ja estejam devidamente [iltradas e
cristalizadas. Para intérpretes laboriosos, e diante da musicologia atual, talvez nio
deva existir espago sendo para especialistas em muisica antiga e especialistas em
musica nova. Longe de dispensar a sensibilidade e a imaginagdo, apenas
gostariamos de vé-las guiadas pela razdo, em nossa fungéio de intérpretes.

Para terminar, gostaria de lembrar, a guisa de ilustragio, um artigo do
composifor japonés Motohiko Adachi, no qual comenta sobre uma pega de Bartok,
a No. 21 do Vol. 1 da colegdo For Children, gravada pelo compositor com grande
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liberdade de nuance, tempo e expressio, sem correspondentes indicagdes na
partitura impressa I O contraste entre o Bartok pesquisador de campo, famoso
pelo detalhe de seus registros de material folclorico, nos quais utilizava diacriticos
para indicar minimos detalhes de execugdo e o Bartok do tratamento artistico de
material de provavel inspiragao folclorica é grande. O primeira seria o Bartok de
postura cientifica, lidando com material que talvez ndo constituisse o cerne de seu
idioleto12 musical. O segundo. o Bartok de postura artistica menos rigorosa,
deixando 4 tradigio interpretativa de sua época e a sensibilidade de seus intérpretes
tudo aquilo que deixou sem registro, por mais vago ainda que fosse. (Ver partitura
anexa).

Acredito sempre, na educagdo musical, que o enriquecimento da
imaginagdo seja um de seus mais importantes objetivos, ndo somente para a musica
mas talvez para todas as outras dreas da educagdo. Em outras palavras, quanto
mais imaginativo e culto & o intérprete, maior € mais rica sera sua capacidade
interpretativa,

11 Motehiko Adachi , “Ongaku ni totte gakufu towa nanika? - Sono imi to genkai” [“O que é a
partitura para & musica? - Seu significado e seu limite,” Ongaku Kyoiku Kenkyu [Pesquisa em
Educagio Musical] 4 (jun.-ago., 1975): 3443, A partitura anexada ¢ de For Children, No. 21, vol. |
(Londres: Boosey and Hawkes, 1947}, p. 20, na qual as marcas editoriais de Motohiko Adachi
foram inseridas, conforme a gravagio feita por Bartok para CBS Broadeasting, reproduzida no Japio
pelo LP Victor HR1025VX.

12 0 termo estd sendo empregado aqui como o fez Nettl em The Study of Ethnomusicology, p. 45,
tomando-o de empréstimo da Linguistica para significar o inventario musical total de um individuo,
o qual seria, se possivel de po-lo em diagrama, como circulos concéntricos, o central representando
sua miusica nativa, a mais familiar, ¢ os demais musicas cada vez mais distanciadas do micsmo, ou
seja, periféricas. No caso de Bartok. a caréncia de registros poderia ser resultante de sua propria
familiaridade com a musica folclorica hungara.
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B. Bartok, "For Children" No. 21
Allegro robusto, J. 138
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*)execugda do praprio quton segindo gravaydo
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UMA BREVE VISAO D0 BARQUEIRO CUJO BARCO
ERAALUA.

Ricardo M. Bordini

Como altimo requisito para a obtenc¢do do grau de Mestre em Musica -
Habilitagio em Composigio, inicio esta defesa dando-lhes informagdes gerais sobre
a constituigio da referida dissertagio. Compoe-se esta, de uma composi¢ao musi-
cal escrita para orquestra sinfonica e soprano so0lo em quatro movimentos
interligados, que se intitula O Barqueiro Cujo Barco Era o Lug, e de um memorial
intitulado DO QUE PUDERA LEMBRAR-SE O BARQUEIRO CUJO BARCO ERA
A LA, que inclui uma revisio de bibliografia reflerente a analise musical, uma
analise da composigio citada, a partitura desta, ¢ dois apéndices contendo, o primeiro
uma redugdo analitica ¢, o segundo, graficos estatisticos relativos a orquestragio da
peea, além das demais partes que soem ocorrer em trabalhos desta natureza.

Meu objetiva foi o de compor uma peg¢a de musica que, usando sistemas e
materiais musicais diversos, tuvesse uma unidade motivica que a pervadisse
inteiramente. Para comprovar este fato, 101 necessdria a utilizagio de diferentes
técnicas de analise musical, para tornar mais evidente a sua construgiio, e as suas
relagdes internas de unicidade moltivica.

Permitam-me pois, mostrar-lhes os dois motivos principais da composigio,
que indexamos como o ¢ @, no exemplo 1 (mesmo n¢ no original).[ Retroprojegio
doex. 1|

Exemplo 1
o 48]
| e S —rr 1
A Hn'\.
? 1P #U i
&5 b2 P
5 o

L O texto original xob este tindo, apresentado durante o IV Encontro Anual da ANPPOM (ser. de 1993),
foi substituido pelo presente texto que ¢ a integra da defesa de dissertagdo de mestrado a que nos
submetemos. Justifica-se a substituigdo pelo fato de que. & época daquela apresentagin. a compasigiio
ainda ndo estava completa sendo, portanto, ¢ste texto mais completo do que aquele, Cumpre informar
ainda, que nossa dissertagio foi g primeira a ser defendida no Mestrado em Midisica da Escola de
Musica da UFBA ¢ que foi aprovada com distingdo pela Banea Examinadora composta por: Dr. Ricardo
Tacuchian (LIFR)) examinador: Dr, Urick M Vasconcelos (LFBA). examinador: ¢ Dr_ lamary Oliveirn
(UFBA)L onentador,
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A seguir, podemos ver, no exemplo 2 (no original 2a), os motivos a e @
no tema do primeiro movimento: [Retroprojegio do ex. 2|
Exemplo 2

o o w w’
4—he I
LA h“
b ==
) e

Notem no exemple 2, alguns aspectos envelvidos em sua construgdo. Vejam
que o seccionamos em quatro tricordes, para fazer notar que o motivo o € (3-9), ou
seja, série de quintas; o motivo a’ € (3-7), uma mutagdo de o, por contracio da
quinta em quarta; 0 motivo o € (3-10), ou seja, série de tergas menores ou acorde de
quinta diminuta; € 0 motivo ©°, uma mutagio de @ por contragio das tergas em
segundas, é (3-6), que embora restrito, sugere a escala de tons inteiros. Note que a
nota Mi funciona como um eixo entre 0s dois motivos, e que 0 movimento meladico
dos as ¢ descendente, cobrindo a extensdo de uma oitava, compensado pelo
movimento melddico ascendente de uma oitava dos ms.

Neste movimento, ha dois materiais em jogo, as sonoridades tonais e as
sonoridades dos tons inteiros, que sdo alternadas ¢ combinadas, através de uma
mutagdo dos motivos a ¢ @ conforme mostra o exemplo3 (no original é o ex. 7).

Exemplo 3
oo oo oty it

[t | r T 1 r T 1 T 1

0-‘19 + e
4\“3
=LA

Neste exemplo, dos as se pode dizer que: a transformacio das quinta e
quarta justas em tritono, para adequa-las & escala de tons inteiros, resultou em que
0s motivos o e o' tornaram-se iguais na sua forma mutante, ou seja, (3-8), ¢ 0
intervalo de um tom que os separava, reduziu-se para um semitom. permitindo
assim, usar-se as duas formas daquela escala. Quanto aos s, as tergas menores de
o transformaram-se em tergas maiores, para acomoda-las aos tons inteiros, ¢ as
segundas maiores de @’, que jd eram tons inteiros, tornaram-se mMenores,
contrastando-se assim com aqueles. Os intervalos de um tom que separavam os os
dos ws, € estes entre si, também foram modificados para um semitom.

QOugamos o primeiro movimento. [Projegdo do lo. mov. em video|

Vejamos agora os motivos @ ¢ ® no inicio da melodia do segundo

*
@ N
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movimento, que tem Sol como centro tonal, no exemplo 4 (no original é o ex. 2b),
cujo acompanhamento € estressado em I-1V, dando & sonoridade do movimento
uma caracteristica plagal, provendo assim, um contrasle com 0 movimento ante-
rior. k., se por um lado o movimento € estdvel na sonoridade. o cambio de centros
tonais por tergas, marcados no ex. 5 (no ariginal € o no. 21), sera suficiente para
dar-lhe uma dindmica interna .

Quero lembrar ainda a substituigdo do vibrafone pela marimba, ¢ a inclusio
da soprano solo, ambos como elementos de contraste.[retroproje¢do dos exs. 4 e 5]
[tocar ao piano o inicio do 20, movimento comentande o acompanhamento e o
cambio dos centros tonais].

Exemplo 4

Exemplo 5
. L. i e g ©
o o m—— o g ~ :
— S L i ] e
‘_|'_| i L I Kl 1 1 i L 1 GHU -&q':‘, v
&

No final do segundo movimento (comps. 143-54), ha a apari¢iio de uma
nova melodia que iremos comentar mais adiante. Ougamos o segundo movimento.
[Proje¢ido do 20, mov. em video]

O terceiro movimento apresenta-se em uma forma hibrida a scte partes, a
moda de rondo, e uma coda (vejam o quadro | - no original ¢ o quadro 9), cujo
malerial é uma série dodecafonica tratada livremente.

Quadro |

A B C D E F G Coda

motivos fuga a 3 octaton. | inv. de F | pent. + algorit, | fuga dupla | pedal +
tons inl. molivos
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Algumas caracteristicas da série podem ser vistas no exemplo 6 (no origi-
nal 2¢), podendo-se acrescentar que todas as partes estido na “tonica”, ou seja, usam
a forma original, ou a nota Sib como centro.

Como elemento de contraste com os movimentos anteriores, além da
mudanga de sistema musical, temos aqui uma variagdo de compassos bastante mais
[reqiiente, acrescidos de um andamento bem mais rapido. Considere-se ainda o
retorno do vibrafone e a auséncia da soprano, e o uso mais fregiiente da percussao,
com o timpano marcando quase que sempre as articulagdes da forma. A orquestragio
explora mais os timbres puros, e assume um papel mais cameristico.

Exemplo 6

I
1§
ES e

O exemplo 6, mostra coma a série foi construida com quatro tricordes: o
(3-2), @ (3-9), &™ (3-3), ¢ @™ (3-10). Note que ™ ¢ uma segunda mutagio de .,
por contragdo da quinta em terga. e que o’ é uma inversio alterada de ™ e 0™ é
uma rota¢io de . Os tetracordes sdo: (4-1), (4-10), e (4-13), ¢ os hexacordes sdo:
(6-Z36) e (6-Z3). Estas partigdes sdo as mais exploradas no terceiro movimento
que vamos ouvir agora. [Projecdo do 30. mov, em video|

O guarto movimento, se destina niio $6 a re-expor materiais dos movimentos
precedentes mas também a combinar varios motivos entre si, com excegdo daqueles
proprios do tereeiro movimento, que embora apare¢am subliminarmente, ndo sio
trabalhados explicitamente aqui, deixando desta forma, o terceiro movimento como
que independente dos outros.

Neste movimento, queremos comentar que aquela que fora apresentada
como uma nova melodia no final do segundo movimento, é um contracanto para
uma variagdo do tema do segundo movimento, apresentada aqui pelo soprano. Note
que houve entio a combinagio do motivo a (que estd no baixo nas duas subsecoes,
tanto aqui quanto nas suas correspondentes), com o tema do segundo movimento
(que por sua vez ja contém o moltivo o, conforme vimos anteriormerniie no ex. 4).

Mais ainda, observem no exemplo 7 (no original ¢ o no. 24) como se
relacionam as subsegdes da variagdo (ex. 7a), suas correspondentes no segundo
movimento (ex. 7b), € 0s centros tonais entre si (ex. 7¢). Alentem, neste altimo,
para as relagdes enarmonicas e 0 movimento contrario indicado. Notem ainda como,
através deste procedimento, as quartas se transformam em quintas ¢ os centros
tonais, que estdo na primeira posi¢do, sdo transferidos para a altima posicdo. Em
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outras palavras, se temos I-II-V no primeiro caso. entdo teremos 1V-V-1 no segundo
caso. [Retroprojegao do ex. 7]
Exemplo 7

sub a, IV sub. b, TV,
ex. 7a et e ; E?i;i:
% E===
-
5T J“ - Ir.ri PL'.: 1
¥ b I |
prd Lo
a sub a, IL sub. b, IT
ex. 7b 72— & i‘f -
s [ET" ; i
5'\: = .
rd & %ri T
jo

ex. Te La o | | '
’_ﬁ_.:?ﬂ‘—'

1

L I

Lste comentdrio, julgamos ser suficiente para demonstrar que o centro
tonal de Réb da variagdo, que com a posterior retomada do centro tonal do primeiro
movimento (Mi), confirma o lavons dos centros tonais dos movimentos, que perfilam
o motivo w, conforme o exemplo 8 (no original é o ex. 3). [Retroproje¢io do ex. §].

Exemplo 8

[45]
T
[T 1
' A | | S ik
Pl B P ®
P
L5
-
—_
1)
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Ougamos o quarto movimento. | Projecio do 40. mov. em video]

E tendo chegado aqui, se diz que ¢ possivel o que propuséramos, ou seja.
uma pega com diferentes técnicas e sistemas musicais, contendo elementos que lhe
garantem uma unidade integral, posto que, praticamente a cada compasso, seus
motivos (o ¢ o) estdo inegavelmente presentes de alguma forma, conforme
esperamos ter demonstrado,

| Esta defesa foi apresentada aos 21 dias do més de janeiro do ano de 1994
em sessdo publica realizada no Memorial Lindenbergue Cardoso. |
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11 SIMPOSIO BRASILEIRO DE MUSICA
Escola de Musica da UFBA
Salvador, 19 a 24 de setembro de 1993
Relatora: Kilza Setti

Solenidade de Abertura: dia 19 de setembro de 1993 as 20:00.
Conferencista: Gerardo V. Huseby

Apés a abertura oficial do Simpaosio, Gerardo Huseby, da Argentina leu
sua conferéncia: “Coexisténcia e diversidade da musicologia Latino-Americana no
final do Século”, que serd aqui resumida em poucas linhas.

Huseby menciona inicialmente o papel pioneiro de Carlos Vega no
Congresso de Cartagena das Indias (OEA), na década de 60. Antes desse evento,
que considera ser o marco da implantagao da Etnomusicologia em nosso continente,
eram dificeis e raras as oportunidades de encontros entre profissionais dessa drea.

Hoje a situagdo é outra; ha encontros periodicos que permitem troca de
informagdes. Lembrou a situagdo dos trabalhos etnomusicolégicos do inicio do
século, marcados pela perspectiva positivista. O avango de outras ciéncias
possibilitou porém uma reflexio sobre a musicologia como uma nova ciéncia a ser
incorporada as outras dreas do saber.

Nas primeiras décadas deste século, os etnomusicélogos gravavam,
transcreviam, analisavam o material coletado, utilizando pardmetros tomados das
ciéncias exatas, ¢ a finalidade era sobretudo a de conhecimentos cientificos.

Por sua vez, a Musicologia Historica restaurava o passado musical com
critérios etmocentristas. A preocupagdo dominante era a de gencralizar e estabelecer
as origens da musica, sempre numa perspectiva do evolucionismo unilinear. Sob
essa perspectiva nasceram os etnomusicologos latino-americanos, agravada sua
situagdo pela condigao de pioneirismo e precariedade de recursos. Mas a eles
rendemos homenagens, justamente pelas dificuldades que encontraram.

Carlos Vega na Argentina também seguiu a tendéncia dos antropologos
adeptos do evolucionismo cultural. Somente situando-o nesse contexto € que
podemos compreender sua obra e sua postura, sempre coerente com a formagao
profissional.

Vivemos em tempo de transformagdes, em que as velhas premissas foram
postas a prova, entretanto a Musicologia seguiu lento e dificil caminho até o presente.

Estruturalismo, existencialismo, e hermenéutica exigiram uma reavaliagio
das posturas anteriores. Para Huseby, 1960 marcou novo rumo e levou a um
consenso, particularmente no sistema conceitual dos sistemas de pensamento.
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Os avangos na Teoria do Conhecimento e na Histéria da Ciéncia levaram
a reavaliagdo e substituigdo de paradigmas.

Quanto a Musicologia, tem mudado muito nos ultimos anos; tornou-se
evidente a impossibilidade de trabalhos em compartimentos estanques, e isso acabou
por nos conduzir rumo a interdisciplinaridade: sociologia/ antropologia/ linguistica/
semiologia: texto / contexto, etc. A propria Musicologia Historica utiliza atualmente
métodos da Etnomusicologia.

Ao indagar se estariamos na América Latina, seguindo essa trajetdria,
conclui que como integrantes da comunidade cientifica, fez-se necessdrio seguit 0s
desenvolvimentos tedricos. Pessoalmente, acredita que se esta construindo uma
nova Etnomusicologia Americana e considera esse o desafio do final do século.
Constata que nunca antes na América Latina, o campo de investigagio abrira-se a
tantas possibilidades e que quebramos nosso isolamento, mantendo-nos agora
reciprocamente informados sobre nossos projetos e trabalhos.

Termina, citando Ana Maria de La Salse e supondo que a metafora mais
verdadeira (??) talvez seja a da integragio. Caos-harmonia- integragio- historicidade.

(Veiga: receio ter bancado o “tradutore traditore™ neste resumo, aguardei
o texto de Luiz Maia, mas como nio veio ndo quis atrasar mais este material. Ele,
com formagdo em filosofia, poderd melhor “traduzir” Huseby.Talvez seja mais
prudente cortar este resumo infame, jé que vocé tem o original da conferéncia).

Primeira Etapa
Relatorios dos sub-temas1-2-3

ST 1 - Sistemas de coleta, processamento, armazenamento, e difusio da
informag¢do musical.

CN 1 -20-09-93 (08:00 as 12:00)

Na auséncia de Annie Thompson, que faria a conferéncia inicial, foi
solicitada a colaboragéo de James Pruett que fez uma palestra introdutéria ao ST 1.

Dr. Pruett comega sua exposi¢do relatando sua propria experiéncia como
musicologo que labora na area de Biblioteconomia com especializagdo em misica
antiga.

O conferencista nos passa alguns dados sobre a Biblioteca do Congresso,
que foi fundada em 1800 tendo sido a parte de misica iniciada em 1887. Com o
objetivo de atender ao Congresso, a Biblioteca teve inicio com o acervo de Thomas
Jefferson, no sentido de coletar, organizar, preservar e difundir a informagao.
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O conceito de musica na Biblioteca do Congresso relacionava-se apenas
com a miisica ocidental, mais no sentido de uma Histéria da Muisica, e também de
informagoes sobre miisica indigena.

Relata que, como consequéncia da cria¢do da lei dos direitos autorais (no
século XIX), hd registros ininterruptos da produgio de compositores norte
americanos. A Biblioteca do Congresso detém os direitos autorais de todos os Estados
Unidos e recebe os depdsitos legais de todos os autores.

Com a expansio da Historia da Pesquisa e a sistematizagao de pesquisas
nas universidades (que se dd no final do século XIX e principio deste), a Biblioteca
do Congresso passou a incluir registros de pesquisas de musicas de todo o mundo.
A partir dai, deu-se uma inter-relagao entre ilustres pesquisadores, de norte ao sul
dos Estados Unidos. Nos tiltimos anos, diluiram-se as barreiras entre Musicologia
Historica e Etnomusicologia. Os musicélogos beneficiaram-se muito com as
experiéncias da Etnomusicologia, no sentido de buscar novas interpretagdes aos
produtos musicais trabalhados apenas com os parametros da Musicologia.

A Biblioteca do Congresso coleta dados e informagdes sobre todas as partes
do mundo: mantém escritorios espalhados em todos os continentes, encarregados
de colctar e organizar dados de todas as regides de cada pais onde atuam, e
difundi-las. Desenvolveram-se sistemas de coletas; foram usadas e distribuidas
fichas-padrdes de catalogagdo. Atualmente novos recursos substituem esse sistema.
A Biblioteca do Congresso tem sido pioneira na automatizagdo da informagao.

Diz Pruett que, ironicamente, hd bancos de dados fora da Biblioteca do
Congressa, que desenvolvem trabalhos paralelos e os distribuem.

O vice-presidente desenvolveu processos de rapidez e automatizagdo da
informagéo através do que chamou de “vias de alta velocidade”.

Sugere que, colocando-se no mais alto grau de abstragao, o bibliotecario
pode preservar o patriméonio de cada localidade e chegar assim ao da nagdo; julga
ndo ser dificil ao profissional, que trabalha em pequenas instituigdes, poder colaborar
na informagao global; ressalta a importancia desses pequenos passos que podem
levar ao todo,

Dessa hipdtese, ele passa a pergunta que cada um deve fazer a si proprio:
como cada um podera ajudar nesse sentido?

Terminada sua exposigdo, aguarda perguntas.

A pergunta de como a divisdo de Misica da Biblioteca do Congresso
trabalha com os diferentes setores (ex: Etnomusicologia, Folclore, Estudos
Hispanicos, etc.). Pruett explica que a Biblioteca do Congresso cobre todos os cam-
pos desde a criagdo musical até o folclore. Acrescenta que existe como procedimento,
encomendas a compositores para escrever obras (Villa-Lobos foi convidado). A
Biblioteca do Congresso também promove concertos ¢ retém partituras. Criou-se
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na Biblioteca do Congresso a Divisio de Arquivos Sonoros com intercdmbio
internacional, no qual o setor de Misica Hispanica e Folclore Musical.(R. Stevenson
foi o editor de Musica Hispénica). Explica que as divisdes da Biblioteca do Congresso
sdo muito interligadas. Existe, por exemplo, um comité que avalia a qualidade do
material musical latino-americano e procede a troca de informagdes com a Ameérica
Latina.

Pergunta-se em que medida a Biblioteca do Congresso poderia auxiliar e
atender o pesquisador individual, uma vez que, muitas vezes, este tem de sair do
Brasil para conhecer uma fonte do seu proprio pais. Pruett esclarece que a Biblioteca
do Congresso ndo tem condigdes de atender a cada pesquisador e s6 vé uma saida:
fornece catalogos que descrevem minuciosamente conteudos de livros ou fornece
periodicos.

Como se sabe, o Handbook of Latin American Studies € uma publicag¢ao
que apresenta um sumario de todas as publicagdes da América Latina em todas as
linguas, e que engloba varias areas do conhecimento.

Mercedes Reis Pequeno informa que a Biblioteca Nacional sempre se serviu
de publicagdes do tipo “National Union Catalogue™, mas indaga sobre a situagao
desses recursos: como ficam hoje diante dos avangos da informatizagio?

Pruett assinala que uma das deficiéncias de instituigdes do porte da
Biblioteca do Congresso & que nessas instituigoes as transformagdes levam anos
para se completar. Atualmente, a Biblioteca do Congresso adota o sistema CD ROM
até mesmo no processamento do vultoso material de Aaron Copland, ja impresso.

Pergunta-se de que modo é possivel integrar-se acervos grandes e pequenos,
se hd previsdo de treinamento de pessoal por entidades que desenvolvam projetos
de fomento para esses treinamentos.

Pruett acha dificil responder, mas considera mais importantes, como ja
disse, observar e conservar a cultura de cada localidade, tendo em mente a
composigao do todo, do global.

Sobre as imagens de linguagem usadas por Pruett, pergunta-se se ¢ possivel
compatibilizar os “pequenos passos” com o “alto grau de abstragio™ e “alta
velocidade de informagdo™. _

Pruett nio sabe o que dizer. Ha, ha, ha! E um problema dificil. Para ele,
desenvolvimentos tecnologicos se processam em diferentes velocidades nos
diferentes paises. Mas parece claro que o “computador gigante™ nio esta sendo tio
utilizado nos Estados Unidos. E mais viavel a utilizagio dos menores, mais flexiveis
para uso.

Pergunta-se se a Biblioteca do Congresso tem algum projeto para ser
realizado conjuntamente, por exemplo, do Brasil com a Biblioteca do Congresso,
no sentido de politicas de atividades.
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Pruett ndo sabe; acha que ndo existe, mas informa que a Biblioteca do
Congresso mantém representantes em varios paises ligados também a entidades
filantropicas nos Estados Unidos. Sugere que quaisquer projetos conjuntos que se
pretenda desenvolver com a Biblioteca do Congresso devem estar respaldados em
auto-financiamentos. Ele insiste nessa idéia e considera esta a resposta mais honesta
para a pergunta.

Indagou-se sobre os arquivos soneros, formatos; enfim as praticas etc., ao
que Pruett responde ndo ser essa sua area de atuagiio, mas pode dizer que ainda ndo
se discutiu suficientemente sobre as melhores formas de conservagio dos arguivos
SONOTOos.

Surgiu o problema dos mestrados: como possibilitar o acesso 4 informagao?
Como chegar aos produtos dos pesquisadores ?

Para Pruett, ¢ preciso sempre adicionar informagio. Os escritdrios da
Biblioteca do Congresso no Rie, por exemplo, tém recomendagio de coletar tantas
monografias quanto for possivel e reunir, ao menos, um periodico de cada revista
ou de coletineas de musicas publicadas. Eles tém, por exemplo, na Biblioteca do
Congresso, todos os niimeros da revista ART da UFBA.

Exposi¢des: MR 1
Gerardo Huseby 20-09-93 (08:00 as 12:00 h)

Comega dizendo que foi encarregado de nos comunicar dois temas basicos:
primeiro, a informag¢io musical na Argentina; segundo, o projeto bibliografico desde
1988, isto €, a Bibliografia Musicologica na América Latina. Nao pode deixar de
referir-se inicialmente a crise econémica na Argentina, que afetou cultura e educagio
até o ano passado, quando comegou a restaurar-se a economia.

Tragou um historico do pesquisador Carlos Vega, fundador do Instituto
de mesmo nome, em 193 1. A principie Vega trabalhava s, e posteriormente teve o
auxilio de Isabel Aretz. Hoje, o Instituto conta com seis investigadores assalariados,
um arquivo e bibliografia ndo muito extensa.

O acervo sonoro ¢ resultado de coletas de campo desde 1932; ha fotos,
gravagdes, slides obtidos em 155 viagens de estudos pela Argentina e paises vizinhos,
que inclui muisica indigena e crioula. Em 1931 foram iniciados trabalhos com
gravagdes fonograficas (20.000 gravagdes, 8.000 em discos e acetatos até 1959),
Apos essa data, passou-se a utilizar gravagdes em fita, sendo também uma parte
dos acetatos recopiada em cassetes. Isto permitiu estudos sobre os processos de
mudanga (no noroeste da Argentina e parte do litoral). Coletaram-se instrumentos
musicais de culturas indigenas, 0s quais em grande parte estavam guardados em
museus de historia natural.
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O arquivo abriga também musica académica (erndita) que deve ser
ampliado para além das partituras, com publicagdes, estudo sobre compositores
eruditos etc.. Essa parte, inclui relagdo de livros, programas, publicagdes num total
que supera a cifra de 1.000 itens.

Ha também fonoteca nacional que abrange todas as gravagdes comerciais,
discos, cassetes, mas este material nfio estd acessivel porque aguarda catalogagio.

Outro conjunte importante € o do arquivo de Chiquitos, em Santa Cruz de
la Sierra, que contém a colegdo de musicas das provincias do Paraguai e de Misiones,
que surgiu como resultado do trabalho de um arquiteto suigo, quando das obras de
restauro das ruinas de S. Rafael e S. Bartolomé que datam das missdes jesuiticas
(século XVIII). O trabalho do arquiteto deu-se de 1972 a 1975 e este chamou a
atengdo das autoridades bolivianas para a péssima situa¢do do material ali
encontrado: 5.500 piginas de miisica manuscrita, nos coros, no lixo, nos banheiros,
tudo em mau estado ¢ comprometido por fungos, insetos, poeira, etc... Foram
achadas obras vocais da autoria de Domenico Zipoli, fragmentos de cantos litirgicos
europeus, e instrumentos; todo esse material ficou ai retido desde a expulsio dos
jesuitas. Nio tendo as auteridades bolivianas tomado a si o0 encargo de recuperagio
desse material, o Instituto Carlos Vega montou o prejeto “Historia e Antropologia
da Musica dos Chiquitos”, com apoio do CONICET. Da equipe fazem parte Hillari,
Irma Ruiz, Melanie Plesh ¢ o proprio Huseby. Ja ha um catilogo elaborado sobre
esse trabalho.

Huseby expés, em seguida, o projeto da Bibliografia Musicologica
Latino-Americana.

Comenta o lamentavel isolamento a que estamos sujeitos; ha desinformagéo
sobre o Brasil. Em 1988, num congresso da AMA decidiu-se iniciar o projeto
bibliografico que cobrisse a América Latina, a exemplo do RILM, isso do ponto de
vista do material, mas pretendendo maior abrangéncia (jornais, periddicos, etc ) e
incluindo resumos. J4 ha um 12 volume que saiu em 1992. A Associagdo de
Musicologia Argentina assumiu sua organizagdo e Luiz Merino, da Revista Chilena,
propds-se publicd-la. Esse mimero ficou incompleto pois ndo foi possivel obter
informagdes de toda a América Latina. Havia a decisdio de nomear representantes
de cada pais, mas ndo houve recursos suficientes para pagar pesquisadores;
elaborou-se uma ficha a ser preenchida: poucos responderam, no Brasil, Kilza Setti
e posteriormente Jamary Oliveira e Manuel Veiga. E um trabalho lento, de “pequenos
passos” (c¢f Pruett).

Termina solicitando que enviem publicagdes para serem inseridas no II
volume, ¢ informa que hd projetos de nimeros retrospectivos e de um volume
dedicado a Index .
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Debate:

Os debates seguem-se com algumas questdes ainda em aberto, e outras
em que houve concordancia geral, como por exemplo, a de que o importante ¢
juntar forgas e evitar desmembramentos. Nesse sentido, as bibliotecas de musica ja
existentes poderiam complementar informagdes mais amplas (via SIB/UFRJ); o
ideal seria que se juntassem forgas utilizande um mesmo sistema de coleta ¢
classificaciio; a diversidade de critérios s tende a separar e diluir esforgos.

Qutra forma seria a da informagao por regides, que incluisse documentagao
(hemeroteca, fototeca, e documentos de natureza diversa) que exige naturalmente
tratamentos diferenciados.

Atengdo especial deve ser dada aos bancos de teses, catilogos individuais,
manuscritos. Levantou-se a validade do processo de microfilmagem, pois parece
que este ndo responde devidamente aos resultados esperados, exigindo, as vezes,
novas copias.

Evocou-se o papel da AIBM que vem, desde 1958, incentivando a criagao
de acervos, com o setor nacional CDM posteriormente desligado da AIBM. Esse
centro vem incentivando a cria¢do de acervos; ha mais de vinte paises inscritos, um
banco de partituras em fotocopia e banco de dados relacionados a orquestras,
festivais, conjuntos instrumentais, etc.. Conta com apoios diversos como 0 MEC,
até o D.A. Lembrou-se o trabalho de Edino Krieger e seu esfor¢o na criagdo do
Centro de Musica Brasileira que abrangeria todos os géneros, mas que infelizmente
ndo foi além do projeto e mais recentemente, a iniciativa de Antonio Houaiss que
criou a comissdo para implementagdo da documentagao sobre a produgdo musical
brasileira. Esperam-se ainda contatos do Brasil com o PIPM (Press Musicale), RITIM
- unico centro de projeto ndo retrospectivo e que abrange cinco continentes; € seletivo
e com resumo de contetidos.

A representante do IBICT (instituigdo com quarenta anos dedicados a outras
dreas de ciéncia e tecnologia) assinala a importancia de seguir tecnologias novas
mas alerta que isso acaba também sendo preocupante, sem que se proceda antes a
uma verificagdo das experiéncias jé existentes a nivel internacional.

Varios dados foram divulgados sobre projetos de agdo conjunta: IBICT/
CAPES/CNPq e outras instituigdes (USP, FGV, UFRJ) e que visam trabalhar o
conceito de informagdo, a pratica de catalogagio de teses produzidas até mesmo
em outras areas, mas relacionadas @ musica, e a viabilidade de acesso a essa
informagio, até pelo sistema CD ROM (que substitui com economia o0s acessos “on
line™ ). O IBICT investiga também através de 117 bases de dados estrangeiros, a
informagéo sobre teses de musica no Brasil. A representante do IBICT esclarece
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que quando se acessa os grandes bancos, como por exemplo DIALOGUE, paga-se
somente a recuperagdo do dado, e ndo a linha. Sugere que todos os que disponham
de bases de dados os enviem “on line” para maior disponibilidade de consulta.

Prof. Veiga alerta para o preconceito em relagio aos brasileiros. Pode
verificar isso no 152 Congresso da Sociedade Internacional de Musicologia onde o
“Novo Mundo” foi praticamente excluido das preocupagoes do evento, com grande
prejuizo nosso. O evento de Madrid, tornou-se assim hispano-americano e nio
ibero-americano, com a exclusio do Brasil do projeto; Dicionario Ibero-Americano
de Musica. Notou ainda discriminag¢io quanto ao projeto de cobertura bibliografica,
mas levanta a hipotese de haver também discriminagdes dentro da America Latina
e dentro de nosso proprio pais: norte/nordeste;sul/sudeste. Refor¢a a questio da
necessidade bibliografica com uso para o mestrado e relaciona a énfase crescente
na bibliografia na criagdo dos mestrados na Bahia. A referida discriminagdo foi por
ele sentida também em Washington ¢ Santiago. Ha sintomas também de falta de
apoio generalizado 4 América Latina.

Observou-se, na comunicagdo da representante do IBICT, que ela vem
obqewando uma tendéncia a se relacionar informagio a poder.

Quanto ao acesso a informagdo, o representante chileno sugere uma
ampliagdo do conceito de interdisciplinaridade, antes normalmente absorvido pela
Antropologia da Miisica, e esclarece que o projeto do Chile inclui musica popular
urbana na América Latina. Ao prof. Veiga indaga-se se sdo levadas em conta
também, nos planos de publicagdo, as teses de graduagdo e licenciatura.

O representante argentino expde a politica adotada em seu pais : projeto
de cobertura a mais abrangente possivel, incluindo musica popular e relacionando-a
a Sociologia da Musica, Antropologia da Misica, Semiotica, Etica, ete. Também
na Argentina sdo contempladas teses de licenciatura, embora a recolha desses
trabalhos nem sempre seja viavel.

Virios especialistas referiram-se  atualizagio da Bibliografia realizada
por Luiz Heitor, Cleof Pearson de Mattos, Mercedes Reis Pequeno, retomada e
planejada por Luis Augusto Milanesi (ECA/USP) com apoio de instituigdes, inclu-
sive FUNDARTE/MRE.

Béhague assinala um ponto a ser esclarecido: se niio sc estard considerando
Bibliografia apenas uma listagem de publicagdes, ¢ aponta a diferenga entre esse
procedimento e 0 que propde a construgdo de uma bibliografia musicologica ¢
retrospectiva. Reclama a auséncia de um procedimento critico da produgio
musicologica.

O representante argentino, Huseby, esclarece que o projeto da Biblioteca
Latino-Americana propde o acesso a informagdo, como ponto central e lembra que
muitos trabalhos ndo sido especificos da area de musicologia; que ¢ dificil e
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problematico atribuir critérios de avaliagao ¢ selegao nesses casos. mas que de
certa forma quando ha material de interesse (embora nio musicologico) esse mate-
rial pode vir a complementar o material essencialmente musicologico.

CN2-MR2 21-08-93 (08:00 as 12:00)

Em vista da auséncia da conferencista Judith Jellison. decidiu-se seguir
com a MR 2: Informacio musical no sistema de ensino. Coordenadora: Irene
Tourinho. Participantes expositores: Alda Oliveira, José Maria Neves. Fitima
Tacuchian e Raimundo Martins.

A 1*expositora, Fatima Tacuchian toma por base as teorias de Duakles.
quando este supoe que uma bibliografia pode funcionar como:

1- sub-produto mnerte da produgio académica.

2- como ingrediente fundamental ativo no processo da informagio.

Baseada na necessidade de informagao. Fitima examina a bibliografia ja
publicada no Brasil, desde a primeira, publicada por Luiz Heitor, Cleof P. de Matos
e Mercedes R. Pequeno. ¢ que foi atualizada num segundo momento.

Fatima tentou um levantamento sobre o que se esereveu no Brasil. incluindo
as 300 entradas iniciais traduzidas e dedicadas a Neukon para a elaboragio do
Handbook of South American Studies.

Essa bibliogratia arrola 1,639 obras diferentes com indices de autores,
folhetos e outros dados. Estio tambeém arroladas 182 publicagdes periodicas na
Revista do Arquive Municipal de Sao Paulo ¢ outros.

Em 1977 organizou-se a Bibliografia de Musica Brasileira - Servico
integrado ECA/USP ¢ Centro Cultural Sdo Paulo. Na introdugido assinala-se a
caréneia de dados bibliogrificos. Esta primeira etapa cobriu de 1977 a 1984. Houve
um segundo volume retrospectivo e uma outra bibliografia corrente. Houve tambeém
projetos paralelos complementares.

Foi apontada a obra de Luiz Heitor como pioneira. projetos de Luis
Milanesi, de Lucio Rangel. Behague ¢ outros autores.

Fatima Tacuchian continua informando que nao encontrou o material
complete na Biblioteca Nacional do Rie de faneiro. Apenas obteve um exemplar
na ECA. Salienta o trabalho de Béhague no sentido de publicagdes para a América
Latina e também como editor da Latin American Music Review, trabalho que teve
como auxiliar Elizabeth Lucas com o levantamento de teses ¢ dissertagdes também
para cssa publicagdo .

Informa que no proxime nimero da Revista Brasileira de Misica (Rio de
Jencire) vstard saindo artige sobre a Bibliografia da América Latina, O plano da
abra zbrange o periodo de 1977 a 1284, com 139 periodicos, Acrescenta ainda a
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documenta¢do da Biblioteca Mario de Andrade ( Sao Paulo). Instituto de Estudos
Brasileiros (USP), Escola de Comunicagdes e Artes da USP, Pontificia Universidade
Catolica de Sao Paulo, e no Rio o Instituto Nacional de Folclore e a Biblioteca
Central.

Ha um acordo entre os profissionais da area de documentagio, presentes
ao 2¢ Simposio de que esta area € carente ainda. Fatima faz referéncias a Bibliografia
Latino- Americana coordenada por Gerard Huseby (Buenos Aires). Em 1989 houve
um contato por carta, de Buenos Aires, propondo que Kilza Setti coordenasse os
centros de documentagdo no Brasil, mas isto foi impossivel de se concretizar dada
a dificuldade de comunicagido e 4 situagdo dos centros, e do isolamento mesmo
dentro do pais. Atualmente, apds o encontro no Chile, em 1992, Manuel Veiga
encarregou-se de reunir a informagdo existente no Brasil, e fazer as conexdes
interestaduais.

Fatima Tacuchian salienta ainda a necessidade de serem refeitos catdlogos
de compositores e sobre obra de musicologos. a exemplo dos americanos e
canadenses. Menciona a revista Heterofonia, dirigida por R. Stevenson. Reforga a
necessidade de bibliografia mais completa, pela demanda sempre crescente dos
mestrados.

Segue-se a apresentagdo de Raimundo Martins que aborda a questdo da
bibliografia do ponto de vista da drea de educagdo musical - que entende ser
impossivel de estar separada da informagao.

Associa a informagdo a linguagem. Refere-se ao ensino formal e infor-
mal; ao ensino subordinado a escrita (grafia) e a oralidade (costumes).

Lembra que sistemas de ensino podem sofrer distorgdes quanto a valores;
que até mesmo os itinerantes da produ¢io académica sio arrastados pela rapidez
das transformagdes.

Coloca a realidade de um desafio com o qual nos confrontamos: “como
salvar os sistemas de ensino do processo de arteriosclerose do sistema social™? ja
que valores se confundem, prioridades se invertem. Insiste em que o ensino deva
ser a construcdo da civilidade e da racionalidade. Na era pos-industrial, deter a
informagao significa ter acesso ao conhecimento. Assinala paradoxo dos polos
opostos que se situam entre: de um lado o conhecimento fossilizado e de outro,
uma verdadeira esquizofrenia pela falta de informagdo.

Situa a area de musica como em estado de inércia, como romantica
retardataria no processe de aquisi¢do do conhecimento.

Supde que musica enquanto modalidade de conhecimento ndo pode ser
definida como forma unica de experiéncia. O sistema de ensino da musica deve
contemplar as duas categorias de modalidades do conhecimento:
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conhecimento como agdo (knowing how) (performance)

conhecimento como procedimento (knowing that) (proposta)

O conhecimento como procedimentio merece maior atengdo embora os
dois tipos se complementem.

Termina com a evidéncia de que a organizag¢ao dos dados de musica na
area do conhecimento reflete sua precdria situagao.

Segue-se a exposigdo de:
José Maria Neves - MR 2

Ele recorta seu texto, para evitar repetigdes de abordagens e temas ja
tratados antes. Destaca o seguinte:

Convida a repensar:

1- o que se considera por educagio musical ?

2- o que se considera por sistema de ensino ?

Nos 12 e 2¢ graus de ensino o trato com a bibliografia é inexistente.

O terceiro grau ndo oferece grandes expectativas quanto a isso.

Na pos-graduagio, a situagdo ¢ mais alentadora.

A partir das leituras que fez dos programas de pos- graduagio, verificou a
pobreza das bibliografias. Acha que nos restringimos a um planejamento inicial e
mesmo no decorrer dos cursos. a bibliografia ndo é ampliada. Relata a experiéncia
pessoal com alunos, em que partiram de uma bibliografia curta. com expectativas
de leitura obrigatdria (ainda que com poucas esperangas de ser lida) e que motivou
os alunos a necessidade de ampliarem essa bibliografia até 600 titulos !

Condensou 5 Pontos:

| - supde que informagao bibliogrifica curta pode ser ate um desservigo.
Recomenda que se repense isso, ¢ que mesmo a exigiiidade bibliografica nao é
condigdo da garantia de sua leitura.

2- lembra que ela deve ser ampliada ja de saida.

3- bibliografia ndo seletiva permite estabelecer conexdes ndo explicitadas,
mas que podem gerar vantagens. pela riqueza das diferentes abordagens,

4- os proprios alunos levantam também a questdo da atualidade; recusam-se
a ler obras publicadas hd mais de cinco anos.

5- as teses de dissertagdo em musica sdo raras, bem como as produzidas
no exterior. Considera a hipétese de serem publicadas pela ANPPOM - Revista
OPUS.

Acrescenta ainda gue nido devemos nos restringir ao cardter seletivo da
Biblioteca Latino Americana. Devemos ter nossas proprias publicagdes. Preocupa-se
com superposicao de temas nas teses: € oportuno fer-se um banco (acrescento que
ha na USP, ha o do MEC e ouiros).
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Sugere bancos da CAPES e CNPQ, que permitam evitar repetigdes. a
exemplo da Franga, onde se registram os temas a serem trabalhados pelos mestrandos
ou doutorandos. Talvez a ANPPOM possa capitanear esse trabalho.

Segue a exposigio de:

Alda Oliveira MR 2

Comega partindo de reflexdes anteriores nio muito positivas. Como atual
diretora lamenta a precariedade da Escola de Musica (UFBA).

O titulo de sua exposigio €;

“A informagdo musical no sistema brasileiro: carnaval”™

Traga a situagdo cadtica na questdo da consulta bibliografica. Declara seu
repudio a acomodagdo; que no nivel do 12 grau nada se tem feito com relagio ao
futuro trato bibliografico do aluno. Se esse trato/aprendizado nio ocorreu no
momento certo, evidentemente isso se reflete no nivel 2: o adolescente também nio
sabe usar porque ndo aprendeu a olhar.

O professor também ndo sabe indicar condutas, exatamente porque passou
pelas mesmas falhas de formagdo. Isso ocorre em todos os niveis ¢ vai até a
pos-graduagio.

Sugere que se desenvolva mentalidade que leve a um tipo de ordem
{lembro-me eu, do livro do Milanesi que tem por titulo:"Ordenar para desordenar”
- exatamente no sentido de organizar para depois criar procedimentos).

Alda revela muito pessimismo e sua fala é um desabafo. Verifica que a
situagdo é sempre a mesma. juventude - meta: diploma - vestibular - competigdo
mercado de trabalho.

(O acesso as universidades no pais privilegia as classes média e alta; isso se
da pela ineficacia da preparagdo dos niveis 1 e 2. Ma distribui¢do de renda,controle
do poder. A populagdo carente fica fora do sistema,

Destaca as artes como essenciais para o desenvolvimento da mente.Ressalta
a necessidade da educagio formal da experi¢neia das culturas orais nos processos
de informagdo. Cita Freire, com a frase:"devemos transitar entre o ingénuo e o
critico".

Alda menciona o acervo da ACBA (Associacio de Compositores da Ba-
hia) - projeto que retne produgido musical local e dados complementares, fato que
parece inédito na Bahia. Propde diretrizes para criagio de uma Escola Municipal
de Miisica na Bahia, e termina com a frase inicial :a informagao musical situa-se
ainda a nivel de fantasia. de carnaval.
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Debates

Exposicoes: MR 2
Coordenadora: Irene Tourinho 21-09-93

Trene faz um resumo das exposigdes e abre o debate.

Alguns pontos foram levaniados: alertou-se para o fato de que se esta
tomando o conceito de informagao a nivel geral. e que ha auséncia de pessoal que
lide com informacao aplicada; que se tem falado mais em gquantidade ¢ menos em
gualidade das bibliografias. mas houve quem opinasse que, inversamente, a
guantidade pode levar aqualidade, ja que o material a ser selecionado € mais ampla.

Assinalou-se a falta de uma caracterizacio da informagdo musical no
sistema de ensino, bem como a questio da midia, ou seja, a informagdo dentro da
divulgacio. Percebe-se também certa dicotomia entre cultura oral e cultura escrita.

Constata-se que ha preconceito quanto as formas orais de informagao, que
tem-se unicamente como algo eserito. A informagao ¢ cumulativa ¢ nem sempre se
trata de transferéncia de conhecimentos. Deveria passar por uma rede de
conhecimentos que permitam estabelecer criticas,

Foi lembrado o conhecido modelo: produgdo/ avaliagdo/ circulagda, ja
evocado em 91.

Sobre o procedimento conhecido na universidade francesa (cf. José Maria
Neves) como “reserva de tema por seis anos™ entende-se que, (embora ndo se saiba
exatamente como funciona nesse pais) nem sempre deve ser aceilo, pois um mesmo
tema pode ser tratado com formas diferentes de abordagem. o que ¢ enriquecedor.

Receia-se que um conceito rigido sobre formacao seja usado em detrimento
da expressdo. Parece que formagdo como um todo deve ser algo mais abrangente.

Levantou-se a hipotese de ser tomado o verbo informar, no sentido de
forma, isto é, formatar o alune, mas num sentido mais abrangente: formagio mais
ampla, de transformar informagao em conhecimento.

Voltando-se ainda a cultura oral, concorda-se que ela integra as pessoas
enquanto que a escrita estd condicionada a circunstancias diversas. definidas até
mesmo pelo sistema capitalista: quem pensa 7 quem faz ?

Foi solicitada a ANPPOM sobre a urgéncia da publicagdo de uma excelente
bibliografia musical brasileira, mas surgiram informagoes que essas iniciativas ja
estdo sendo desenvolvidas pela propria ANPPOM e IBICT.

Verificou-se a necessidade de atualizagdo das bibliografias e projetos ja
existentes: que projetos de bibliografia retrospectiva chegaram a ser claborados
mas nio tiveram continuidade por falta de recursos.
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Do Rio Grande do Sul soube-se que a ANPPOM tomou a si a tarefa de
organizar catalogos e teses, desde as Terceiras Jornadas de Pesquisa em Musica em
Porto Alegre e ha compromisso de publicagdo até 1994,

A analogia de se formatar o aluno como um disquete levantou o receio,
(com humor!) de que pode haver possibilidade de “virus™ no disquete (aluno),

Assinalou-se a presteza da publicagdo dos Anais do VI Encontro da
ANPPOM no Rio e cumprimentou-se o corpo editorial dessa publicagio.

CN3IMR3 22-09-93 (08:00 as 12:00)

Sistemas de controle social da informagao musical

Expositores: Manuel Carlos de Brito, Regis Duprat e Manuel Veiga.

Manuel Brito propde-se a dar uma visdo panoramica da bibliografia musi-
cal portuguesa. Fala na sua origem filolégica e pretende relaciona-la com o controle
social. Constata que a atividade musical deste século em Portugal consiste na
recuperagio dos textos musicais, no estudo das fontes e suas transcrigoes.

A Fundagio Gulbenkian tem viabilizado projetos de recuperagdo da musica
portuguesa. Houve outras iniciativas nesse sentido; ele mesmo publicou um trabalho
de sintese e a Gulbenkian produziu uma historiografia critica, onde se assinalou a
predomindncia de abordagens positivistas nos estudos anteriores. Fala também na
confusdo que se estabeleceu entre historia e patriménio. Lembrou da necessidade
de aproximacdo as Ciéncias Humanas, para trabalhos de Musicologia Historica ¢
que o radicalismo dos musicélogos acarretou o afastamento reciproco dessas dreas.
Considerou como relevantes na avaliagdo dos documentos. dois pontos: a
importincia historica e a gualidade estética.

Brito relata os centros e institutos portugueses ligados a musicologia até a
fundagdo da Universidade Nova de Lisboa, em 1980; informa que esta deu inicio a
Licenciatura em Ciéncias Musicais, sendo o corpo docente pos-graduado no exte-
rior (leia-se resto da Europa e Estados Unidaos).

Nesses cursos, Musicologia e Pedagogia reservam espagos para estudos e
atividades ligados a4 midia eletrénica e dd-se prioridade a uma menor produgio de
gualidade e evita-se produgio de quantidade. porém mediocre.

Fala na precaria condigao salarial dos institutos cientificos de Humanas e
da situagdio do pesquisador em paises periféricos como Portugal - modesia, diante
do mercado internacional.

Considera importante ndo confundir: pesquisa histérica (historiografia)
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com valoragdo estética (qualidade, patrimdnio). Ressalta ainda a diferenga entre
pesquisa aprofundada e detalhe irrelevante.

Regis Duprat

Confessa que sua primeira impressio do titulo desse tema foi negativa.
Indaga sobre a fung@o da palavra controle; sente necessario repudiar essa expressao.

Descartando inicialmente os “giga modelos” e os “giga sistemas™ que a
seu ver nde funcionam, inicia sua reflexdo a partir da expressao sistemas de controle
a qual atribuia idéia de selegio de processos e técnicas de controle social. Imagina
até a hipotese de mudanga da expressdo “fingindo ndo controlar”. Verifica que pela
unanimidade de pensamento da comunidade de musicos, ninguém deseja controlar
informagdes. Constata que nos, musicos, trabalhamos com métodos de outras dreas
ja mais consolidadas. Avalia que, apesar dos sete anos de fundagdo da ANPPOM
ainda nio conseguimos dar conta do controle da informagéo ! Refere-se a uma falta
de clareza no sistema de informagao dos bancos de dados. Vé como necessario o
trabalho de técnicos na drea ¢ supde que se obtenha éxite com um programa de
descentralizagdo das atividades de informagdo. Ha uma aparente situagdo de controle
de geragdo e divulgagdo da informagdo, mas na verdade esse nio foi atingido. Vé
como ainda diversificadas as sistematicas de pesquisa, armazenamento e
classificagdo dos dados coletados. Ainda ndo se obteve uma visdo global de todas
as sub-areas e muitas vezes areas complementares acabam por fornecer melhor
informagio do que a propria do especialista.

Estudar e pesquisar significa tratar constantemente a informagéo do presente
e do passado. Congratula-se com os organizadores do 11 Simpésio pela oportunidade
de divulgagdo das diferentes sub-dreas inscritas. Menciona os cadastros elaborados
por Ilza Nogueira; vé o IBICT como a institui¢do natural no auxilie de adequagio
técnica para transferéncia da informacdo. Pensa na possibilidade de substituir a
expressio controle social por dimensdo social da informagio.

Juan Pablo

Centrou sua exposigdo na andlise de cinco enciclopédias (em forma
lexicografica) para descobrir quais os critérios de selegdo e prioridades na inclusiao
de nomes de musicos.

O exame das cinco enciclopédias levou-o a acreditar que nem sempre 0s
critérios de selegio (inclusdo/exclusdo) de nomes sao norteados por interesses
cientificos, mas pessoais e/ou sociais. Ficam evidentes alguns tipos de discriminagao.
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Repassando as enciclopédias argentina, brasileira, cubana, americana. alem, conclui
que: a enciclopédia argentina da mais énfase a compositores de musica erudita: a
brasileira, com excegdo de Villa-Lobos que ocupa o primeiro lugar, privilegia nomes
da musica popular; a cubana ¢ a que mostra maior equilibrio entre as chamadas
musica erudita e musica popular; a americana enfatiza a musica erudita ocupando
Villa-Lobos também ai o 1o lugar e finalmente a alema exclui qualquer representante
de musica popular e mantém Villa-Lobos como primeiro da listagem. Conclui que
necessitamos de visdo mais humanistica; que falta 4 Musicologia um discurso critico.
Falta avaliaros qués 7 ¢ 0s como ? Vé como procedimento indispensavel conciliar-
se objetivo cientifico com analise critica.

Manuel Veiga

Controle social da informagéo vista como caso especifico

De inicio reconhece que ha divergéncias entre o comportamento ideal ¢ o
real. Passa a uma analise das tabelas de classificagio das areas do conhecimento
(CAPES/CNPq). ao que prefere chamar de desconhecimento. A partir de um
diagnostico em que aponta varias contradigdes e ambiguidades no sistema de
classificagdo de dreas, sugere que se repense esse sistema, de forma a evitar que
sub-areas afins mantenham-se em compartimentos incomunicaveis, ¢ eliminar a
possibilidade de que o etnocentrismo concentre os conceitos de cultura e que se
situe o fenomeno musical na ou da cultura.

Analisa item por item os modelos de cadastramento divulgados (CNPg/
CAPES/FINEP/etc.) e propde evitar-se ambiguidades, sugerindo:

1- considerar artes como grande area;

2- respeitar a identidade dos ramos tradicionais a niveis de areas;

3- juntar cinema e video;

4- climinar dpera como arca, englobando-a na area musica - dando-lhe
carater interdisciplinar;

5- eliminar fundamentos e criticas das aries, elevando as sub-dreas com
nomenclatura especifica.

ex: Misica — musicologias; historica

etnomusicéloga
sistematica
aplicada
5- eliminar a educagio artistica como area e desdobra-la em outras areas.
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Debates - MR 3

Pede-se esclarecimento ao representante de Portugal sobre os niveis de
habilita¢do para ingresso no curso de gradua¢do em Musicologia. Brito esclarece
que hd 12 anos passados, a visdo de Musicologia em Portugal era tradicionalista (e
de formagdo germanica). A ramificagdo em sub-areas deu-se mais tarde, mas ha
uma permanente dinamica. Como consequéncia da falta de ensino de musica na
rede nacional de escolas ( s0 aprende-se musica em conservatorios); dos 30
candidatos anuais que se inscrevem, apenas metade logra seguir convenientemente
o curso. Dai ser impossivel pensar-se em Musicologia a nivel de graduacgio. Existe
mestrado em Musicologia Historica e Etnomusicologia.

Dos profissionais de canto, surgiram sugestdes de ser agregado o canto as
praticas interpretativas e de outro lado, observou-se que as enciclopédias citadas
anteriormente nio incluem nomes de intérpretes.

Ha concordincia quanto ao fato de que o controle deva ser repudiado, mas
¢ preciso estudar-se o _que ¢ que leva aos diferentes sistemas de controle; qual o
objetivo dos sistemas de controle? Se ¢ tema ligado & politica e as relagdes de
poder, se a discriminagdo ¢ de ordem ideoldgica ou € por falta de conhecimento (no
caso das enciclopédias anteriormente citadas). Vé-se que nas enciclopédias referidas,
os autores incluidos nem sempre representam a ideologia brasileira.

Parece que o sistema de controle existe, independente de nés. Chega-se a
constrangedora constatagio de se ter de optar entre a marginalizagdo e os sistemas
de controle.

Assinalou-se a dificuldade de selegdo de critérios; por exemplo: integrar
ou ndo integrar musica popular ? Abordar o assunto numa perspectiva politica,
parcce ser uma forma de lidar com o problema. Comenta-se a falta de bibliografia
nos nossos idiomas (portugués/espanhol); dominam as obras em lingua inglesa.
Quanto a musica popular, que ndo era incluida nas antigas enciclopédias, passou a
frequentar as enciclopédias atualizadas, mas sob inspiragio de ideologia antiga.

Propde-se tambem substituir o item (CAPES/CNPq): 8.03.01.00.2
Fundamentos e Criticas das Artes em Filosofia das Artes.

OBSERVACAO:

Considerando que nos sub-temas os grupos de debate sdo pequenos e
limitados aos temas especificos, por razdes de ordem pritica, passo a mencionar os
nomes dos debatedores em cada intervenggo.

Esclarego também que a conferencista Salwa Castelo Branco, a pedido de
Gerard Béhague coordenou a MR 4, mas nfio manteve a ordem proposta nas mesas
anteriores, isto €. CN 5/MR 5/Debates, e sim procedeu a debates apds sua conferéncia
e ap6s cada exposigdo. Também foi trocada a ordem dos expositores, que ficou
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diferente do anunciado no programa inicial. Justifica-se pois a diferenga formal na
descri¢io do relatério ST 5 em relagdo aos 5T 4 ¢ ST 6.

Segunda Etapa
V Jornada Nacional de Etnomusicologia
Relatdrie: Kilza Seiti

TG - Problemas de Pesguisa em Etnomusicologia

ST 4 - Construcdo do objeto de pesquisa
23 - 09 - 93 (manha)

CN 4 - Gerard Beéhague - conferencista.
MR 4 - Expositores: Samuel Aratjo, Elizabeth Lucas Ricardo Canzio,
Carlos Galvao.

Béhague assumiu a coordenagdo da mesa que contou apenas com a presenca
de Samuel Aratjo e Carlos Galvio. Explica que os temas propostos nessa V Jornada
foram retirados de conferéncias e expositores de encontros anteriores.

Béhague inicia sua conferéncia informando que nessa mesa os expositores
trardo preferencialmente experiéncias pessoais como contribuigdo, e pergunta: o
que se quer construir ? Reconhece que a Etnomusicologia define-se através do
objeto de pesquisa e que envolve taxionomia. Repassa os diversos rétulos utilizados:
musica primitiva, “world music” , musica folclérica, musica tradicional (lembra
que este ultimo rétulo € pouco significativo, uma vez que a muisica escrita também
passa pela tradi¢do oral),

Assinala que embora a Musicologia aparentemente parega consolidar-se,
na verdade, vem simultaneamente se fragmentando.

Indaga sobre quais seriam as questdes fundamentais que nos preocupam.

Constata que passamos grande parte do tempo buscando definigdes e que
os musicologos historicos reagem negativamente diante desta nossa busca, mas
reconhece que mudangas de objetivos dentro de uma ciéncia sdio normais e benéficas
assim como a metodologia desenvolvida com relagdo a taxionomia,

O objetivismo do pesquisador levou-o a um objetivismo participante. Nesse
Processo tornou-se necessario desenvolver uma certa auto-critica.

Recomenda foear o objeto de pesquisa no proprio pesquisador e lembra
que Merriam ndo priorizou esse aspecto deixando de lade o tratamento ao
pesquisador € ao executanie.
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Cita K. Gourlay, que comega a preocupar-se em humanizar os objetivos e
sugere que a formulagido dos problemas de pesquisa devam obedecer a alguns
critérios. Essa mudanga de atitudes motivou o estudo de culturas musicais que nio
haviam sido aceitas para trabalhos anteriores como por exemplo: musica européia
¢ misica popular. )

Teoricos da Musicologia nio podem mais deixar de considerar a
Etnomusicologia por seus contextos absolutamente diferentes da cultura ocidental,
Tem-se procurado romper as barreiras entre as duas sub-areas.

Pergunta: que tipo de estudo deve-se proceder da musica ocidental para
considera-la numa abordagem etnomusicoldgica ? Examina as questoes comuns as
duas sub-dreas.

Proceder-se por exemplo, a andlises que envolvam a musica erudita dos
séculos anteriores e suas relagdes com intérpretes e ouvintes.

Considerar, por exemplo: timbre, estilo de performance, diferengas entre
varias performances; verificar, por exemplo, por que a musica medieval era
executada dentro de certos padrdes que a caracterizavam; 0§ vibratos de voz, etc.

Fala na multiplicidade de interesses da Etnomusicologia por diversas
categorias e refere-se a abordagem culturalista que permite possam ser avaliadas
outras categorias sobretudo da musica popular (entre outros, lembra Hugo Zemp);
enfim, enfatiza o papel da abordagem culturalista; cita os trabalhoes de historiografia
etnografica - etnografia da realidade empirica - como os trabalhos sobre a recente
musica da Africa do Sul, enfim, uma busca de objetos que ja ndo depende de arquivos,
mas pode dar-se nos atuais grupos, independente das velhas taxionomias.

Sobre a construgdo do objeto, sugere gue, uma vez decidido, devem ser
consideradas ainda as circunstincias que envolvem o pesquisador: afinidade,
condigdes, o grupo social em que interage, elc.

Termina dizendo que essa seria a sua contribui¢do ao ST 5.

Expositores:

Samuel Aratjo - Tentara abordar o tema considerando as multiplas relagoes
de poder; prefere evitar teorizagdes, mas sim relatar sua experiéncia de campo.

Preocupa-se com a crescente tendéncia dicotomica na produgao atual da
Etnomusicologia. A subordinagio que aliena e a possivel radicalizagdo de nucleos
periféricos e que procuram desenvolver sob o rétulo de "ciéncia", trabalhos feitos
nesses centros. Fala na exploracao dos mais pobres, e de sua subordinagdo aos mais
ricos. Lembra o que diz a Angela Luehning sobre o sub-tema 35: “constru¢io do
objeto” que, passado um ano de sua formulagdo - tomou-se inadequado nesta V
Jornada.

E impossivel pensar-se num campo neutro, universal, com patamar comum
de entendimento: a queda do socialismo real pode gerar certa incompreensao. Cita
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Nettl ao relembrar o impacto da entrada no campo da Etnomusicologia, dos
etnomusicologos vindos de aldeias periféricas aos centros europeus.

Cita a experiéncia de um tribal (nos EUA) que pode captar com facilidade,
ritmos intrincados e da conveniéncia de se utilizar alunos como esse para o
aprendizado do grupo. Samuel questiona porém a formulagdo de Nettl, a qual propse
que cada drea poderia apontar o pesquisador ideal, devido ao seu background cul-
tural. Ndo concorda, pois receia que essa formulagdo contenha sinais preconceituosos
(ex: negro=ritmo) apesar de conhecer-se a posigio contraria a postura evolucionista
que essa formulagdo pudesse revelar. Neste caso seria preciso verificar se tal
procedimento que prioriza o estudo do ritmo estaria colaborando no aspecto cientifico
da drea, ou apenas reforcando idéias preconceituosas que ligam o negro ao ritmo.

Samuel passa a centrar sua exposigdo no relato de experiéncia pessoal.
Lembra antes que nossa responsabilidade é maior que a dos colegas musicologos e
de outras dreas, ja que procedemos a uma dialética com 0 meio ¢ que Somos
legitimadores de sua propria subalternidade . Lembra também que é tarefa essencial
entender a situa¢do da Etnomusicologia através dos sucessivos encontros,
publicagdes, teses, trabalhos com prazos determinados que podem gerar distorgdes
consideraveis, podem reverter resultados. Fala no exterminio que ressurge como
pseudo-salvagdo. Refere-se ao ultimo nimero da “Ethnomusicology™ que trata a
questio do retorno ou niio aos itens relacionados apenas a comunidade académica.

Fala de sua pesquisa pessoal - na escola do Salgueiro - e de como vem
trabalhando num outro sentido. isto €, na questdo da meméria do grupo. Poucos
tém acesso aos registros da sua propria musica, que fica 4 margem do circuito
comercial.

No Salgueiro decidiu trabalhar com a “velha-guarda™. cuidando de
reproduzir antigas gravagoes, e criar o museu da memaoria da escola.

Relembra as chacinas no morro, que geraram animosidade, afastando-o
dos trabalhos de recuperagao da memoria do grupo.

Dada a situagao de caréncia ¢ violéncia, tem sido dificil e inevitavel a
continuidade de seus trabalhes (lembro-me que apontei a mesma situagio em 1991
e parece ndo termos encontrado solug¢io).

Carlos Galvio

Relata que trouxe um texto, mas ao invés de 1é-lo prefere mudar o estilo,
apenas propor alguns itens e aguardar sugestdes.

* Relagoes de poder: dialética observador/observado.

* Crise de memaoria coletiva. Choques ?

* Relagoes de poder ritualizadas: quem fala?quem ouve?
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* Construgdo: desconhecendo as questoes referidas acaba atendendo
apenas is expectativas académicas.

* Métodos colonizatorios.

* A quem servimos ?

* Qual a etnografia do presente ?

* Modelo tedrico deve levar em conta os aspectos estruturais cognitivos?

Aguarda o debate.
Debate:

Marcos Lacerda: assinala a abrangéncia da abordagem de Béhague e
salienta a origem norte-americana dessa abordagem. Embora cite autores, o modo
com que Béhague termina sua exposi¢io o agrada porque a deixa em forma de
experiéncia aberta. Marcos ndo aceita o que se chama de posturas normativas, tendo
em vista as diferengas de campos de trabalho. Receia que se esteja dando cariter
muito definitivo a pesquisa, e pergunta se o processo de avaliagido ndo deveria ser
permanente. Quanto ao aluno africano (de Nettl) acha que casos como esses nio
levam necessariamente a um fracionamento.

Quanto a idéia de retorno, ndo concorda, pelo aspecto paternalista que
contém, pois acredita que num contexto mais politizado, provavelmente a pesquisa
sempre trara retorno.

Carlos Galvio: quanto a divisdo multi-étnica, acha que se situa mais no
sentido etnocéntrico académico (excluindo os preconceitos), mas a considera rica
pois permite incluir observador/observado e envolve o investigado como
investigador.

Angela: insiste na sua rejeigéo ao termo retorno. Para ela, pode ter sentido
duplo: retorno de outros pesquisadores que voltam a republicar. As equipes mistas
trabalham muito mais com participagdo da Sociologia.

Elizabeth Travassos: sugere uma reflexdo sobre os pesquisadores do 3¢
mundo que trabalham em situagdes diferentes. Recomenda pensar a posi¢io do
pesquisador que ¢ dominado e dominador; se ndo seria dela que teriamos de tirar
uma posi¢do. Pensa na virada do século passado (tem relido e reestudado os
intelectuais dessa época que pensaram a nagao), mas ndo sabe se houve ou hd resposta
para isso.

Quanto aretornoe as comunidades pesquisadas, afirma que nio sio ouvidas
suas gravagoes. Independendo dos retornos mais imediatos, recomenda reavaliagdo
do material de pesquisas anteriores que talvez possibilitem escritas menos limitadas.

Samuel concorda que ¢ indispensavel a re-leitura de intelectuais que
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pensaram o Brasil no passado. Lembra Mario de Andrade, Darcy Ribeiro, Guerra
Peixe que tentaram acompanhar a produgdo brasileira, ainda que essa produgdo
tenha sido criticada do ponto de vista ideoldgico (como lembrara Travassos). Quanto
a questdo do retorno insiste em que esta vivendo um impasse, pois se estamos
produzindo para uma comunidade interna (académica). também nio estamos
atingindo satisfatoriamente esse objetivo. Confessa que fez seu texto sob impacto
emocional: sente a exclusdo da comunidade pesquisada, de seus proprios problemas.
Ha grave omissio mesmo dos representantes do meio académico.

Galvio indaga se ndo deveriamos pensar no processo de autofagia: ou
seja, conquista progressiva do poder; pergunta tambeém se ha interesse da comunidade
(pesquisada) que o pesquisador seja intermediador de conflitos ?

Manuel Veiga: evoca a importincia de Mario de Andrade para a
Etnomusicologia. e a seguir, Luiz Heitor. Reconhece que nossos encontros, no geral,
estdo afetando a todos. Hd certo desconforto entre musicologos e também
compositores. Fala de sua experiéncia pessoal: até 1976 foi pianista, mas sua vida
perdia o sentido e seu trabalho parecia vao. Essa transformagdo deu-se de 77 a 78
na UCLA onde foi importante o convivio com Nketia e outros musicélogos
preocupados sobretudo com gente e menos com musica. Considera nossa, a tarefa
de transformagdo de pensamento de etnomusicologos. Passa a seguir a algumas
preocupagdes suas:

1- que se trabalhe muito para evitar fissuras. Que a Emomusicologia niio
seja de unr lado campo de musicdlogos e de outro, de antropologos. Propde que a
disciplina englobe tudo. Recomenda que se evitem cisdes, compartimentalizagoes:

2- a questdo da sobrevivéncia das Ciéncias Musicais: que se superem
questoes fundamentais como a metodologia; que nio se volte a uma Etnomusicologia
de gabinete; que sejam evitados métodos comparativos. Devemos caminhar pelo
especifico e ndo buscar a universalidade. Saber dosar émico/ético. Quanto a ética
concorda com a preocupagaoe pelo retorno.

Martha: fala na pratica de sele¢do de temas, que se faz em ambiente
académico desvinculada de uma sondagem sobre as preferéncias dos observados.
Sobre o retorno, temos de buscar maneiras de obfer esse didlogo, de respeitar a
questdo da ética.

Béhague: lembra que talvez por ser latino-americano, sente-se mais 2
vontade para estudar seu pais (dada a situagio de sociedade tdo estratificada).

Sandra Loureiro pergunta; coma avaliar critérios de beleza, diante da
diversidade de sistemas musicais: exemplo: misica dos waiampi/musica de massa?
Essa pergunta desencadeara - mais adiante discussdes englobando ética/estética.

Béhague afirma que a musica é o ponto mais marcante da identidade de
um povo, mas essa identidade pode ser flutuante - basta lembrar a questdo das
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migragdes, Ndo vé com problema a questdo da ¢tica.

Travassos: acha que a Etnomusicologia acabara provocando a questio
ética/estética. Coloca em diivida essas quesides.

Marcos Lacerda: lembra a dificuldade de compreensio dos niveis de
estética numa cultura estranha a do pesquisador, que nem sempre consegue criar
instrumentos de avaliagdo.

Travassos: acrescenta nova preocupagdo: seria a apreciagio estética um
universal ?

Béhague sugere definir o que se entende por estética. Lembra o
reaproveitamento “world music”, ¢ Samuel cita os exemplos de sambas ( que
apresentou na ANPPOM) sobre os documentos de fonte ¢ as versdes comerciais
que deles se fizeram e sugere pensar-se também nos tipos de avaliagdo do grupo
pesquisado: os modelos de samba aclamados néo conferem com os modelos eleitos
pelo grupo pesquisado. Ha critérios de estética que podem ndo ser exatamente do
ambito da estética mas talvez de carater funcional.

Angela lembra se o problema da estética ndo estaria mais relacionado aos
textos: se este ndo seria o elemento fundamental.

Behague acha que no caso do samba acima referido, sim, mas em geral
considera que é a musica (som) que determina critérios de selegdo,

Galvao fala em conflito inerente: a estética do grupo. e conflito aderente:
o que o grupo pode conhecer e que se adere a uma estética inerente, que faz parte da
dinamica das rela¢des de poder.

Marcos Lacerda lembra que somente apos a agiio de Nketia, passou-se a
ouvir ou observar o grupo africano.

V Jornada Nacional de Etnomusicologia

TG: Problemas de Pesquisa em Etnomusicologia
ST 5 - Investigagdo

23-09-93 (tarde)
CN 5 - Salwa El Shawan Castelo-Branco

MR 5 - Expositores: Kilza Setti, Elizabeth Travassos, Vincent Dchoux,
Angela Luehning

A conferencista Salwa El Shawan Castelo-Branco pensa ser mais util uma
informagdo geral sobre o que tem ocorrido no dominio da pesquisa em
Etnomusicologia em Portugal, desde o final do século passado.

Antes refere-se a introdugao da Etnomusicologia como disciplina a partir

Revista da Escola de Muasica da UFBA Dezembro 1995




160 ART 023

dos anos 80. Menciona a retrospectiva que publicou no Yearbook for traditional
Music (20)1988: 158 - 192. “In Search of a Lost World’: An Overview of Docu-
mentation and Research on the Traditional Music of Portugal.

Relata as primeiras pesquisas em Portugal; as recolhas limitavam-se a um
corpus de cangdes, transcrigoes, etc. A musica era tratada como fendmeno estético,
alheio ao mundo. Os critérios subjacentes as recolhas eram: autenticidade,
anonimato, revelando certo conservadorismo.

Entre os poucos que se dedicaram a um estudo mais aprofundado, cita
Lopes-Graga que é figura importante e influenciou muitas geragoes.

O termo “musica popular” tem sido mais utilizado como genérico (rural e
urbano) e especifico (urbano com sentido politico).

Constata a insipiéncia dos estudos musicologicos, se comparados aos
estudos de linguistica e outros. Cita A. Garret e seu trabalho, além de Neves e
Mello e Cesar das Neves, cujas transcrigdes nao revelam metodologia ¢ sao
desacompanhados de comentirios. Lembra também os trabalhos de Fernandes
Tomads no inicio do século, Kurt Schindler (de dificil acesso até os anos 30) e o de
Armando Lega para a Radio Nacional nos anos 40. Examina o periodo de 20a 75
em que poucas tentativas foram feitas para se avaliar o pais como um todo, exceto
os trabalhos de Lega, R. Gallop e Lopes-Graga. Houve também uma tendéncia a
“salvar o mundo perdido” com trabalhos dos padres e militares (padre Fraga ¢ José
Dias nos Agores, por exemplo) e de Martins em Tras-os-Montes.

Lembrou os desbravadores de caminhos: Lopes Dias, Jorge Dias,
Lopes-Graga, Vergilio Pereira e outros.

As pesquisas visavam sobretudo o mundo rural, com uma tendéncia de se
buscar o arcaico em zonas menos desenvolvidas,

Menciona de passagem os trabalhos de Artur Santos (nos Agores) e de
Michel Giacometti em Portugal Continental.

Apesar da expressiva contribui¢do desses pesquisadores, era necessdria
uma instituigfo que sistematizasse a pesquisa.

A tendéncia que dominou os trabalhos de recolha da Universidade Livre
de Lisboa nio foi s a de evitar zonas de turismo ou privilegiar zonas arcaicas mas
de considerar mudangas, migragdes, o impacto de Portugal sobre as colonias, as
politicas culturais e musica tradicional em nosso século.

Termina propondo que se fagam projetos conjuntos: Portugal/Brasil.

Debates:

Martha pergunta se em Portugal vém necessidade de integrar os repertorios;
se ha identidade musical nacional.
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Salwa acha que principalmente pela documentagdo existente, ha essa
consciéncia. Menciona os 2.000 “ranchos folcloricos” existentes, mas acha que a
consciéncia da-se mais a nivel local.

Kilza nota que a tendéncia a se organizar os ranchos folcléricos tem
ultimamente atingido também o Alentejo. Ha vinte anos, quando la trabalhou, era
uma das unicas regides em que ndo floresciam esses ranchos, ja entio numerosos
como no Minho, Beiras, Algarve e outras regides.

Pergunta a Salwa se o projeto desenvolvido pela Universidade Nova de
Lisboa nio teria sido inspirado nos projetos deslanchados por Michel Giacometti
logo apos a Revolugdo dos Cravos em 1974, em que esse etnologo mobilizou a
juventude universitaria em trabalhos de recuperagdo da musica tradicional
portuguesa. Lembra também a miisica-senha™da revolugdo: “Grindola, Vila
Morena” que ficou como simbolo do repertorio e das reivindicagdes dos
trabalhadores do campo alentejano.

Salwa concorda.

Travassos reconhece a mesma visio romintica no Brasil, em que
autoridades civis, eclesiasticas aderem aos trabalhos de recolha; vé uma situagio
de analogia de Portugal com o Brasil.

José Maria vai mais longe ao indagar se ¢ possivel, no contexto de musica
tradicional, falar-se no seu uso pela esquerda/direita.

Exposigoes:

Angela Luehning.

Evoca a busca de uma Etnomusicologia brasileira. Ndao concorda com
Nettl sobre as transformagdes na Etnomusicologia em categorias separadas;
considera isso uma piada.

Sugere pesquisas que trabalhem com musica em vias de desaparecimento;
fala nos grupos ameagados; sugere que Antropologia e Etnomusicologia ndo se
distanciem. Nas pesquisas de musica urbana sugere que se enfatize a multiplicidade
de repertorios.

Fala nos blocos negros da Bahia (tratados em 91 por Fred Dantas), nos
trios elétricos, micaretas e do espago grande que as radios AM/TM dedicam aos
blocos afro desde 87. Lembra a miisica das minorias, musica sertaneja, etc. Cita as
barganhas politicas feitas com grupos afro e sobre pesquisa participante menciona
Carlos Rodrigues Branddo e Marta Davis.

Marcos: pergunta qual a diferenga entre Etnomusicologia brasileira e
Etnomusicologia no Brasil. Angela relaciona a primeira, nio com a mera
transferéncia de conceitos de fora, mas com criagdo de nossos conceitos ¢ métodos
proprios.
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Béhague ndo concorda: acha que podem ser aplicados conceitos do exte-
rior no Brasil.

Exposi¢ao:
Kilza Setti

A exposi¢io foi lida, mas dela se poderd resumir alguns itens principais.
Como “etnomusicologo rebelde”o tom usado nesta exposigéo foi também o de um
relato de experiéncias pessoais, e retirados alguns pontos para discussdo, de suas
comunicagdes anteriores para 0s quais nio encontrou ainda resposta, e 0s quais tém
correspondéncia com a bibliografia contempordnea (Florian Messner, Herndon,
Schumacher e outros).

A questdo da ética e do retorno continuam a preocupar.

Refere-se também ao que caracteriza como *chamamentos de urgéncia ao
pesquisador”, que o levam a questdes extra-musicais pulverizando a atengio em
multiplas diregdes e acarretando uma pratica interdisciplinar muitas vezes divorciada
de problemas musicolégicos (pelo menos de curto alcance). Cita sua experiéncia
pessoal associada a trabalhos, nem sempre de musicologia, com as comunidades
caigaras e indigenas com as quais trabalha e que a transfere para areas de ciéncias
ambientais, a envolvimentos com problemas de edificagdo de habitagoes (o caso
dos Mbyad), a orientagdo com comunidades litordneas nos casos de revitalizagoes,
ou questdes ligadas & lideranga etc, solicitada pelas prefeituras municipais das areas
de trabalho.

Aponta a dificuldade em sintonizar interesses: pesquisador/pesquisado.
Refere-se aos conceitos aclamados hd décadas : émico/ético, insiders/outsiders - e
que hoje estio passando por revisdo critica severa (Messner, Herndon).

Quanto a escolha e montagem do projeto de pesquisa receia um
comprometimento com a subjetividade e lembra, cf. Messner que podemos cair no
“mito da objetividade cientifica”.

Sobre as dificuldades em se caracterizar repertorios, lembra a questio das
migragdes, scbretudo na regido sudeste do pais (principalmente Rio e S. Paulo),
onde, em certos casos, nio se pode falar em mudangas de repertorios, mas em
desaparecimento e substituicdo dos mesmos. Ainda que se utilize os métodos da
Etnomusicologia urbana, esses casos devem merecer estudos especiais.

Quanto a questdo das fontes lembra que construimos nossos “modelos
observados” e os “modelos nativos”, que resultam da interpretagéo dos informantes,
e constata a dificuldade de se chegar ao que Geertz chama de *discurso social
bruto”.

Propde algumas opgdes para usos e fungdes das transerigdes musicais e
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indaga qual a finalidade das nossas analises da documentagio.

Sugere a elaboragdo de fichas para recolha, que a longo prazo pudessem
se transformar em futuros modelos, normas, eles mesmos - embrido de posteriores
analises.

Rejeita criticas desacompanhadas de propostas ou projetos. Evoca a 1
Jornada quando o grupo contava apenas com quatro ou cinco etnomusicologos, e
lembra a preocupacio de Manuel Veiga quanto a4 Etnomusicologia no Brasil.
Finalizando, alerta, como fez ha dois anos passados, para o trabalho rapido, eficiente
e rendoso da midia eletronica junto as comunidades tribais e tradicionais.

Exposigao:
Elizabeth Travassos

Inicialmente concorda com o aspecto empirico e com a pesquisa de misica
urbana: por outro lado, ndo cré na extingdo das chamadas miisicas folcloricas.

Relata a seguir as estratégias aplicadas na sua propria pesquisa, baseadas
em sua formagdo antropologica e sua trajetoria na pesquisa folclorica. Dedicou-se
ao estudo da cantoria (tema dileto dos folcloristas) que trata dos trovadores e
menestréis do Nordeste. Menciona a existéncia de alentados trabalhos anteriores
nessa regifio. Assinala o trinsito entre tradi¢io e midia; refere-se 4 forma como
estdo organizados os cantadores em relagdo a midia.

Recomenda a re-leitura dos folcloristas, dentre os quais ¢ importante citar
Camara Cascudo (Vaqueiros e Cantadores). Informa que os cantadores sdo bidgrafos,
sistematizam dados, escrevem e se projetam também como autores. Cita o estudo
que fez em 1987, em que o cantador (cantadores) assume também fungdes de
empresirio; organiza-se para gravacio e divulgagao de seu trabalho.

Quanto 4 terminologia relata que a expressdo “toada” refere-se em geral 4
miusica (matéria sonora) excluinde o texto. Ja quanto as escalas a pesquisadora
encontra ainda dificuldades de analise ¢ acha que ndo se avangou muito nesse
aspecto, apos Camara Cascudo. Referindo-se a critica que faz Cascudo a um
comentario em que Mario de Andrade fala em monotonia na cantoria, relaciona
essa discussio ao que foi referido antes, ou seja, a questio da etnoestética.

Sugere que deva haver didlogos entre folcloristas, antropologos e
etnomusicologos para um avango cientifico nestas questoes.

Debates: o tempo da MR 5 ja quase esgotara-se.

Galvdo - evoca novamente o problema do retorno ¢ o vé como virtualmente
perigoso.
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Juan Pablo - insiste na necessidade de serem considerados vérios terceiros
mundos: Africa, Asia, América e lembra que no Chile, a nova geragio ouve rock e
ndo a “nueva cancion”,

Fred Dantas - coloca-se como sujeito e objeto simultaneamente, ja que
participa dos chamados “blocos afro”. Evoca esse tema que foi por ele tratado na
exposigio do I Simpdsio em 91. Cita blocos que estdo se auto-produzindo, e que,
de outro lado, blocos como Araketo tendem a elitizar-se (transformou-se de 80
componentes para apenas 16) utilizando alta tecnologia e com grandes recursos
financeiros.

ST 6 - Representacio
24-09-1993 (tarde)

CN6-MR6

Expositores: Victoria Eli, Marcos Branda Lacerda, Marta Carvalho,
José Maria Neves.

Nesta sessdo ndo houve conferéncia inicial e nio esteve presente Victoria
Eli.

Antes de iniciarem-se as exposigdes, Manuel Veiga comunicou a situagio
de insipiéncia da disciplina para que fosse criada a Sociedade Brasileira de
Etnomusicologia: muitos professores e pesquisadores ausentes; o caso dos que nio
responderam aos convites, enfim a fragilidade da area para que possa pensar na
criagdo da Sociedade.

Exposigdes.

Marcos Lacerda: manifesta-se inseguro no tratamento desse tema
representacio, que considera estar acima da ética, intencionalidade ¢ estilo. Em sua
exposi¢io, tomou para estudo a musica africana, de 1977 a 1985 ¢ tenta abordar a
questao de estilo.

Cita Hornbostel em seu trabalho de carater especulativo, mas reconhece
que ainda hoje, os problemas tratados por esse autor ndo foram resolvidos. As
gravagdes ndo podem ser usadas como material para estudo, ou seja, nio podem ser
tomados aspectos da matéria sonora em si apenas: cantar, ndo pelo gue cantam,
mas pelo modo como cantam. Hornbostel utiliza essas idéias (pelo que/como) para
assinalar a dificuldade de se captar a muisica africana.

Por outro lado salienta a importancia incontestavel de Hornbostel na
institucionalizagio da Etnomusicologia, embora se tivesse mantido confinado no
trabalho de gabinete. ao contrério de Bartok.

Critica algumas propostas teoricas de Hombostel inspiradas na musica
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curopéia, sobretudo com relagio a unidades métricas completas; ndo reconhece a
vigéncia de impulso comum as partes; a forma responsorial; nas sessdes de 12
colcheias parece inseguro com relagdo a distribui¢do das barras, cujas solugdes
Marcos considera levianas. Por exemplo: europeus colocam barra antes de uma
frase, enfim, o tedrico esbarra em dificuldades em relagdc a unidades métricas.
Tais premissas sdo formuladas com comparagdes inadequadas entre musica ocidental
& miisica africana.

Menciona as posturas teoricas de Blacking, criticas, etc., e lembra que
este leva em conta os opostos tensdo/relaxamento. Blacking, de acordo com A. M.
Jones considera que o estudo do movimento na danga poderia fornecer insights
para o estudo da musica.

Cita o trabalho de Kubik (com os standart patterns); cita em Jones, a atencio
para com a coeréncia metodologica que fornece subsidios para estudos de misica
africana e também no sentido de seu estilo; fala no inguestionavel acento verbal,
que conforme Marcos, € questiondvel, no caso das linguas de tons onde prevalece
certa independéncia métrica. Assinala os tambores com fungdes solistas e as
combinag¢des enfre tambores. De acordo com Nketia e Kubik existe polirritmia
dentro de unidades ritmicas comuns.

Refere-se também a Pantaleoni, que rejeita as premissas ocidentais e propoe
representagdes através da tablatura. Menciona de passagem, Locke, e lembra que
na questdo da ética, Hornbostel e Blacking mantiveram-se distantes dos trabalhos
de campo.

Debates:

Samuel indaga sobre a abordagem de Kauffman entre o audivel e o ndo
audivel.

Marcos responde que ndo estd bem lembrado: fala em Rose Brandel; seus
estudos sobre hemiola e relagdo com a musica drabe. Ela nfio conseguiu representar
a referéncia da batida ndo audivel. Nesse aspecto, foram feitas referéncias ao método
de Simha Arom que ¢ visto com reservas quanto ao aspecto da etica. Marcos esteve
no campo (Africa) e afirma que os cultos sdo verdadeiras epopéias para o
pesquisador; refere-se a dificuldade de se gravar nos cultos. Optou por trabalhar
em estiidio com miisicos que em geral ndo pertencem a comunidade religiosa.

Béhague refere-se ao processo de documentagéio por filmagem utilizado
hi décadas por Kubik, que ainda parece ser o mais eficiente.

(A discussdo levou-me a crer que ainda nao estd solucionado o problema
de registro dentro do contexto ou de registro descontextualizado).

Antes da exposigio de Martha Carvalho e José Maria Neves precisei
retirar-me para alcangar o hordrio do aviso de volta a Sdo Paulo.
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Solicitei a Angela Luehning que terminasse este relatorio, em suas duas
exposigdes finais.

Ve Jornada de Emomusicologia UFBA

GT 7 - 22-09-1993 (tarde)

Sistematizacdo da pesquisa de campo. arquivos e museus
etnomusicologicos.

Grupo de base: Salwa El-Shawan Castelo-Branco, Gerard Béhague, Kilza
Setti, Samuel Araujo, Marcos Branda Lacerda, Martha Carvalho, grupo de
etnomusicélogos da Bahia.

Inicialmente Béhague coordenou o grupo, solicitando de cada um,
informagoes sobre a situagido dos arquivos no pais e descartou a idéia de trabalhar
com o item: museus etnomusicoldgicos, considerando a situagdo de insipiéncia da
propria disciplina entre ngs e sugerindo que se aguarde uma consolidagio da drea.
Tentou-se a seguir, um diagnostico da situagio dos arquivos.

Kilza Setti propde discutir-se sobre a conveniéncia ou nao de centralizar
acervos ou setoriza-los por regides. Expoe sua experiéncia pessoal quando, em
1985, ao dar curso de pos-graduagdo na FFLCH/USP, verificou no Departamento
de Antropologia a inexisténcia de documentagio. Informa que. mesmo nesse
departamento, os registros musicais obtidos em viagens de pesquisas consistem de
arquivos particulares dos professores pesquisadores, que podem circular
informalmente no espago académico, mas desprovidos de suportes, classificagéo,
etc. Nessa ocasido Kilza montou projeto de arquivo sonoro sobretudo para a drea
de musica indigena, e que interessou apenas a chefia da Biblioteca, mas nio
encontrou respaldo na chefia do Departamento (supde-se provavelmente que um
arquivo sonoro deva estar vinculado preferencialmente aos departamentos de
musica). Nesse projeto, Kilza propée que mesmo entre antropdlogos ndo musicos,
sejam utilizados modelos de fichas que elaborou, na tentativa de recolhas com certa
orienta¢do normativa e que pudessem, eventualmente, vir a ser utilizadas por
etnomusicologos. Para a montagem desse projeto, ainda em 1985, procedeu a um
levantamento nos possiveis arquivos de musica oral ou mesmo de gravagoes
comerciais e verificou a auséncia de acervos organizados sobretudo na drea de
musica indigena. Relata algumas situagdes: ECA/USP - nenhum documento ; Museu
Paulista - poucos decumentos ndo classificados; Centro Cultural S. Paulo - apenas
o arquivo da Missdo das Pesquisas Folcloricas (Mdrio de Andrade) da Discoteca
Publica Municipal de Sio Paulo e Memorial da América Latina - apenas gravagdes
comerciais. O “Museu de Artes ¢ Técnicas Populares Rossini Tavares de Lima”
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possui arquivo sonoro de musica tradicional mas ndo aberto a consulta. Referiu-se
também a Pesquisa do Litoral Norte de S. Paulo CDFB/MEC, da qual participou
em 1959/1960 e cuja documentagio encontra-se no Rio de Janeiro no INF/IBAC,
classificado e acessivel a consulta. Lembrou também que os departamentos de
lingiiistica (UNICAMP/ UNESP/ USP/ PUC/ UFGoiania e outras) podem ser virtuais
nicleos de consulta, provavelmente com metodologia mais desenvolvida. No mais,
o8 registros estdo retidos em arquivos particulares. Considerou também os acervos
do Centro de Trabalho Indigenista (SP), Comissdo Pré-indio (SP), Nucleo de Cultura
Indigena da UNI- Unido Nacional Indigenista, ¢ CEDI-Centro Ecuménico de
Documentagio e Informagdo - S. Paulo e Rio de Janeiro, porém dedicados a
problemas de terra e outros conflitos. Informa que a partir de 1991 foi organizado
um laboratério de imagem e som no Departamento de Antropologia da USP
(conforme havia proposto em 1985) e comprometeu-se a aliar a situagdo desses
arquivos ainda neste ano.

Samuel informa sobre os arquivos do Centro de Pesquisas Folcloricas da
Escola de Musica do Rio de Janeiro cuja estrutura inicial foi elaborada por Luis
Heitor com a colaboragio de Alan Lomax, em 1943. Este centro foi mantido nos
anos seguintes por Henriqueta R. Fernandes Braga, Dulce Lamas, Rosa Maria Zamith
e o proprio Samuel Aratjo. O material é produto de pesquisas de quatro fases:
Ceara/ Minas/ Rio Grande do Sul ¢ Goids. Ha 300 discos de acetato, colegdo de
discos de MPB publicados de 1937 a 1943. Este centro ¢ acoplado ao curso de
Folclore da UFRJ. Conforme Samuel, o exame desse material permite uma
reavaliagdo dos conceitos que envelvem a produgio musical folclérica.

Béhague pergunta se a consulta a este arquivo € facil ou sera problematico
como o do acervo da Discoteca Municipal de S. Paulo (posteriormente, ja em S.
Paulo, Kilza péde verificar o motivo da dificuldade a que se referiu Béhague: isto
foi justificado pelo musicélogo Alvaro Carlini, encarregado da reclassificagio e
edigdo de parte do material gravado na Missdo de Pesquisas Folcloricas em 1937/
1938. Explica que havia varios lotes de discos sendo que havia varios lotes de
discos sendo que a primeira série foi reprocessada por Oneyda Alvarenga ¢ existem
outras diferentes séries: série FC - folclore copia; série FM - folclore musical- com
115 discos: série folclore, que foram danificados pela umidade. Nas sucessivas
mudangas de acervo da Discoteca até o Centro Cultural S. Paulo, houve mistura na
classificagdo das séries, o que dificultava as consultas. Ja foi iniciada nova
classificagéio, transcrigdo, edigdo do material e publicagdo recente do livro
“Cachimbo e Maraca: o Catimbo da Missdo 19387-CCSP,1993- homenagem ao
centenario de Mario de Andrade).

Angela informa que nio ha em Salvador nenhum tipo de acervo semelhante
ao da Discoteca Oneyda Alvarenga, exceto o do Instituto de Letras e o da Fundagao
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Pierre Verger. Lembra ainda os acervos do exterior que abrigam colegées mais
completas da nossa misica como as de Kubik em Viena e outras. Lembra também
o “Nucleo Sertdo” em Salvador.

Um aluno de mestrado da UFBA informa que na Paraiba ha nucleo de
pesquisas populares, com arquivo, mas sem classificagao.

Angela insiste em que a Alemanha recuperou gravagoces feitas no Brasil.

Maria Elizabeth Lucas informa que no ultimo encontro ICTM de Berlin
obteve informagdes de outros projetos de recuperagdo da nossa musica (Taulipang,
Aruaque): gravagdes de Koch-Griinberg e outros.

Carles Galvio coloca a disposicéo suas copias do acervo de Griinberg,
que reproduziu em Berlin.

Martha Carvalho informa que em Minas hd iniciativas caseiras de arquivos
abertos a consultas. Béhague lembra a situagio privilegiada dos arquivos de Indi-
ana, mas reconhece que nos EUA a situagdo ndo € muito diferente da nossa.

Salwa constata 0 mesmo problema em Portugal e informa que apos a morte
de Michel Giacometti, seus arquivos {Arquivos Sonoros Portugueses) foram
adquiridos pelo governo e ja ndo estdo como antes, abertos a consulta.

Também o arquivo de Armando Lega ndo pode ser consultado e o de
Artur Santos ndo estd devidamente catalogado. Considera que a idéia de
centralizagdo, apesar dos incovenientes, ainda parece ser a mais adequada. Lembra
também a necessidade de se considerarem as gravagdes comerciais. Propoe listagem
(a que me referi no projeto de 85), através de formuldrios; aconselha também
proposta de se trocar informagdes por copias gravadas e acha ttil envolver também
pesquisadores ndo vinculados a instituigdes,

Martha sugere setorizar a informag¢io por regides. Marialva, do mestrado
da UFBA, informa que no interior da Bahia (Mairi) existe iniciativa particular de
arquivo e procedimentos para seu uso.

Conclui-se que a deficiente situagfo dos arquivos estd semelhante em varios
paises.

Ficou acertado que se proceda a um levantamento por regides. Discutiram-
se alguns critérios de base para elaboragio de formularios:

I- Identificagdo do material: formato, contettdo mais genérico, niimero,
documentagio, acesso (publico ou ndo), fichdrio, data de coleta, etc.

2- Descrigdo do material - que se proceda a sua descrigao através de
formularios.

Apds o intervalo, o grupo dispersou-se e foi impossivel reuni-lo novamente,
tendo a discussio sido completamente esvaziada.
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Na manhi do dia 24-09-1993, o grupo voltou a reunir-se com participa¢io
de representantes de outras areas para estudar a viabilidade de criagdo da Sociedade
de Etnomusicologia, antigo projeto de Manuel Veiga desde 1989. Apos algumas
reflexdes, sugestoes, ficou decidido que deveria ser criada uma comissio de estudos
para possibilitar a fundagdo da Sociedade num préximo encontro da ANPPOM.

Foram consideradas algumas tarefas iniciais a serem seguidas:

1-tradugido de textos basicos de Etnomusicologia que possam servir aos
cursos de mestrado ja existentes na drea, em forma de Antologia de Textos.

2-elaboragdo de uma bibliografia de base.

3-listagem de arquivos com respectivos formuldrios.

Salwa Castelo-Branco ofereceu-se para auxiliar nas tradugodes e talvez
conseguir subsidios.

Selecionaram-se alguns temas mais urgentes a serem trabalhados: analisc,
teoria, figuras-chave, etnografia.

Recomendou-se o exame do modelo dos estatutos da ABEM ¢ a adequagao
desse na elaboragdo de modelo conveniente a nossa sociedade.

Apos a MR 6, do dia 24-09-1993, houve nova reiinido para estudo de
possivel fundacdo da Sociedade Brasileira de Etnomusicologia. Nesta reunido ndo
pude estar presente por ter retornado a S. Paulo. Dados sobre o encontro devem
estar relatados por Martha Carvalho ou Angela Luehning,
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