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Editorial

Pablo Sotuyo Blanco
Editor-Chefe do ICTUS Music Journal
Universidade Federal da Bahia | Orcid: 0000-0002-3987-2944

Prezado leitor, seja bem-vindo a este novo niumero do ICTUS Music Journal!

Bons e vérios sio os motivos para celebrar este novo nimero do nosso periédico.
No sentido e dire¢io definidos ao assumir a chefia editorial (com o devido compromisso e
apoio institucional) nesta nova fase do ICTUS Music Journal visamos promover a diver-
sificada produgio académica das vérias subdreas da pesquisa em musica, nos padroes de
qualidade internacionais, levando ao amplo publico interessado o conhecimento gerado,
assim contribuindo na difusdo e reflexdo criticas sobre o objeto do nosso trabalho: a(s)
musica(s) e seu(s) contexto(s).

A pesar das limitagoes e provagdes que este ano (atipico e desfiador) nos colocou,
sentimos sincero orgulho em termos tido as condigoes de resistir e avangar no resgate e
restauragio deste importante meio de comunicagio, pelo que agradecemos a todos aqueles
que nos auxiliaram e assistiram no sucesso desta empreitada. O ano que agora conclui nos
deixa sabores encontrados. As lamentagoes e honrarias que definiram o nimero anterior,
deixaram lugar aqui para comemorar Efemérides candnicas de reconhecida projecio historica
cultural, cuja sincronia com este novo nimero do ICTUS Music Journal foi devidamente
aproveitada. Assim, dedicamos as efemérides deste nimero & meméria de Beethoven, Ne-
pomuceno e Widmer!

Seguidamente, asegao de Artigos redne textos de autores que transitam em importan-
tes setores do nosso logos em musica, com abordagens ancoradas tanto na sociomusicologia,
quanto na musicologia histérica e a etnomusicologia, por vezes dialogando com disciplinas
tais como sociologia, antropologia, histdria, educago e ciéncia de informacio aplicadas
em musica. Estudos de profundo cunho académico, tecem andlises, criticas, propostas e
consideragoes, tanto de casos especificos quanto daqueles mais amplos e gerais (longitudinais
ou transversais). Eles abrangem um escopo temdtico que perpassa diversos processos de
transferéncia cultural musical (incluindo composi¢ao de arranjos e variagoes, dramaturgia
musical, educagio musical coletiva e apropriacio cultural), relacionando tanto coletivos
sociomusicais (e suas préticas culturais) quanto individualidades do fazer musical, sejam
brasileiras (Dorival Caymmi, Ernst Widmer, Antonio Carlos Gomes, Chiquinha Gonzaga,
Ernesto Nazareth e Aurélio Cavalcanti) ou estrangeiras (Cecil Taylor e Ornette Coleman).

Embora haja muito para comemorar, também hd o que lamentar, sobretudo em
termos politicos e normativos. Apenas como indicativo do amplo e problemdtico tema por
trds das eventuais querelas, ¢ de se lamentar a volubilidade quase constante na defini¢ao dos
pardmetros que definem o Qualis Periddicos, sempre em detrimento da drea de pesquisa em
Musica no Brasil, tencionando nos submeter, perigosamente, a critérios de afunilamento
que cerceiam as possibilidades de um crecimento mais do que necessério.

Destarte, em nome do Conselho Administrativo e Editorial do ICTUS Music Journal,
desejo que tenham todos uma étima experiéncia de leituras e frutiferas discussoes.

ICTUS Music Journal vol. 14 n.2
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Trés efemérides de 2020: Beethoven,
Nepomuceno e Widmer

Beatriz Alessio
Universidade Federal da Bahia | Orcid: 0000-0002-7666-5987

Ludwig van Beethoven (Bonn, 1770 - Viena, 1827)

Dois gigantes odiaram a Napoledo Bonaparte: Tolstdi e Beethoven. O pri-
meiro dedicou enorme parte das mais de mil pdginas de Guerra e Paz para descrever com
detalhes todos os motivos que o levaram a desprezar o general corso. Beethoven precisou
de apenas uma linha: a que usou para riscar o nome de sua dedicatéria. Ser excluido de
Beethoven foi a maior punigio possivel. Creio que vimos que hoje, ainda é.

Este ano, esperado, ensaiado, ansiado, seria o ano de festejar a gléria da obra Beetho-
veniana. Pianistas, orquestras, coros, grupos de cimara do mundo todo passaram os tltimos
meses (e qui¢ds anos) preparando-se para a grande onda de integrais de suas sinfonias, sona-
tas, trios, quartetos. Alguns, prevendo a avalanche musical que viria, torciam o nariz para a
magnitude das comemoragoes, clamando por mais imagina¢io nas programagoes e menos
espago para a ja consagradissima e conhecidissima obra do maior compositor alemao. E
elitizante, diziam uns. E redundante, diziam outros. Quando, porém, fomos atingidos pela
tragédia e todas as orquestras se calaram, todos os teatros ficaram vazios e fomos colocados
frente a frente com a possibilidade de um siléncio de duragio indefinida, nenhum musico
conseguia pensar em nada mais que nio fosse: como faremos para tocar Beethoven?

Tocar e ouvir Beethoven em 2020 tornou-se uma necessidade absoluta, além da
efeméride. Frente ao desconhecido, a0 medo, a possibilidade de barbérie e aniquilacio,
nao podiamos ser excluidos de Beethoven. Nio podiamos mais prescindir de sua mdsica.
Foi imperativo ouvir o Imperador pela milésima vez, fazer soar suas Pastorais e Primaveras.
Falamos de Beethoven, escrevemos sobre ele. Descobriram finalmente os mistérios de seu
metronomo. Foi uma necessidade premente, urgente, inescapédvel atender ao chamado que
Beethoven faz a todos os instrumentistas e enfrentar, com grandes chances de fracasso, suas
temiveis e maravilhosas invengoes. Fomos todos convocados a merecer sua musica, sermos
dignos dela, encarar os assustadores picos de suas obras: desafiadores, hostis, desconfortaveis.
E por isso mesmo, redentores.

Organizados, mascarados, distanciados, tocamos Beethoven. Protocolados, conecta-
dos, ouvimos Beethoven. A necessidade era tao grande que meu marido e eu fomos capazes
de tomar um avido e viajar dois mil quilémetros para, na traseira de um caminhio, podermos
fazer nossa humilde oferta no altar de suas sonatas. A nossa volta, uma cidade cruel absorvia
sua musica como uma esponja demente. Pelo menos nio fomos excluidos de Beethoven.!

1 Para desfrute do leitor, eis o link da nossa versao da Integral das suas Sonatas para piano:

32 Sonatas para piano de Ludwig Van Beethoven (1770-1827) - YouTube. - Disponivel em https://
www.youtube.com/watch?v=sL. MzSI8n19U&t=40384s

Recebido: 2020-12-02 | Aprovado: 2020-12-20
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Tenho dividas se qualquer outro compositor teria esse mesmo poder. Estivéssemos
no ano Ravel, ou Tchaikovsky, ou mesmo Mozart, seriamos mais frigeis, mais dispersos.
Beethoven nos uniu numa devogio incontroldvel a algo maior que nés mesmos, que nos
apresenta uma versao melhor possivel de cada ser humano que experimenta a for¢a de sua
musica. Fomos obrigados a lembrar-nos de sua importincia, de sua inevitabilidade: Bee-
thoven passado, presente e futuro.

Alberto Nepomuceno (Fortaleza, 1864 - Rio de Janeiro, 1920) e
Ernst Widmer (Aarau, 1927 - 1990)

O ano de 2020 marca também, além do inescapdvel e onipresente ano Bee-
thoven, datas importantes para a musica brasileira com dois aniversirios de falecimento.
Este ano completam-se 100 anos da morte de Alberto Nepomuceno e 30 anos da partida
de Ernst Widmer, ambos eventos que passaram quase despercebidos em meio a onda de
calamidades entremeada pelo cancelamento de temporadas e concertos em todo o pais.

Nepomuceno, que freqiientava os chds da princesa Isabel apesar de ser alegadamente
republicano, tinha em comum com Widmer nio s6 as idéias politicas liberais, mas o fato
de que ambos deixaram marcas permanentes no panorama musical brasileiro nao somente
com suas obras, mas com a sua atuagio consistente e engajada nos ambientes musicais de
seu tempo.

A curiosa hierarquia da musica nos compele a festejar sempre os criadores, os com-
positores, pensando nas dimensdes de suas obras e sua suposta influéncia em — adivinhe?
— outros compositores. Nao festejamos aniversarios de intérpretes ou mecenas. Mesmo
os musicos que interpretaram, tocaram e produziram sua propria musica e a de outros
(como Beethoven, Clara Schumann, Liszt, Rachmaninoff), que ensinaram (como Scho-
enberg, Bach, Fauré, Nadia Boulanger) e que, com sua atuagio diversificada modificaram
o panorama musical de sua época, sio lembrados (ou nio) pela sua “obra”, como se suas
demais atividades fossem complementares, menores...No entanto, na maioria dos casos, é
impossivel separar causa e efeito ao falar da abrangéncia da influéncia da atividade musical
de grandes musicos.

Apesar das alegacoes de excessiva especializagio, o musico continua a ser até os dias
de hoje, um ser plural: toca, compde, ensina, influencia, gerencia. O musico engajado
organiza concertos, ¢ produtor. Defende causas, abre espacos, modifica a sociedade: com
Nepomuceno e Widmer nao foi diferente. Suas obras, importantissimas, de escrita impecével
e grande poder comunicativo, ainda ndo tém a popularidade da obra de um Villa Lobos, por
exemplo. No entanto, sua relevincia nao pode nem deve ser medida pelo nimero de vezes
em que se tocam suas obras no ano de sua efeméride - seu legado hoje pode ser sentido de
forma intensa devido principalmente as causas musicais que abragaram .

Nepomuceno foi o primeiro compositor brasileiro a defender publicamente que
os brasileiros cantassem em portugués. Até o momento, mesmo obras emblemdticas do
nacionalismo (como as éperas de Carlos Gomes) eram cantadas em italiano, sob o bizarro
argumento de que a tltima flor do Licio néo seria “musical”. Se hoje temos um cancioneiro
espléndido que pode fazer uso de joias da poesia nacional — de Olavo Bilac a Drummond e
Coralina- agradecamos ao cearense que cunhou a exemplar frase “nio tem pétria um povo
que ndo canta em sua lingua”.

ICTUS Music Journal vol. 14 n.2
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Widmer, desde sua entrada nos Semindrios Internacionais de Musica da Universidade
da Bahia (a nossa presente UFBA), marcou geragoes de compositores e instrumentistas com
suas estratégias pedagdgicas de incorporacio natural de recursos de vanguarda na educagao
musical. Apesar de ser ainda pouco gravado e pouco tocado pelos musicos e orquestras
nos palcos do Brasil, é presenga marcante nas salas de inicia¢do ao piano, com seu Ludus
Brasiliensis.” Seus concertos, can¢oes e musica de cAmara ainda esperam gravacoes, mas a
presenca de Widmer se faz sentir em todo ambiente musical que se alimenta das idéias da
vanguarda destemida e tropical que floresceu (e floresce até hoje) de norte a sul do pais.

Fica aqui a homenagem a esses artistas plurais, grandes compositores, grandes
educadores, musicos pensantes e inseridos nas sociedades de seu tempo: modificando-a,
inspirando-a, abrindo pouco a pouco o caminhos que hoje reconhecemos e, com alguma
sorte, ampliaremos.

2 Para desfrute do leitor, eis os links da nossa versio dos 3 volumes do seu Ludus Brasiliensis:

Ernst Widmer - Ludus Brasiliensis Vol.1 (55 pecas) (Beatriz Alessio, piano) - YouTube - Disponivel
em https://www.youtube.com/watch?v=OnydD3CTyZo&=589s

Ernst Widmer - Ludus Brasiliensis Vol.2 (40 pecas) (Beatriz Alessio, piano) - YouTube - Disponivel
em https://www.youtube.com/watch?v=rmwuKIMWKVQ&t=41s

Ernst Widmer - Ludus Brasiliensis Vol.3 (30 pecas) (Beatriz Alessio, piano) - YouTube - Disponivel
em https://www.youtube.com/watch?v=wlkQg375vjg

ICTUS Music Journal vol. 14 n.2
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Acerca da dogura de morrer no mar,
por Caymmi e Widmer

José Mauricio Brandio
Universidade Federal da Bahia | Orcid: 0000-0003-2775-1587

Resumo:

Ernst Widmer, ao longo de sua carreira na Bahia teceu uma rede de interagoes com a musica e cultura
local que atingiu diversas frentes. Seu espirito inventivo e sua postura aberta ao didlogo procurou alinhar
linguagens e prdticas musicais, todas revertidas num processo composicional de inimeros e profundos
desdobramentos did4ticos. Por certo, Widmer tinha grande admiragio pela melodia "E Doce Morrer
no Mar" do nio menos genial Dorival Caymmi, a partir de versos do brilhante Jorge Amado. Que linda
combinagio baiana, sobre a dogura do paradoxo de morrer no mar

Palavras Chave: Ernst Widmer, Dorival Caymmi, Cancioneiro da Bahia

About sweetness of dying at sea, by Caymmi and Widmer,

Abstract:

Ernst Widmer, along his career in Bahia wove an interaction web with local music and culture
touching several fields. His innovative spirit and open mind posture to dialogue aimed to align musical
idioms and practices, all of them towards a compositional process with many and significant didactical
unfoldings. Surely, Widmer had great wonder with the melody “E Doce Morrer no Mar”, by the non
less genial Dorival Caymmi, and from verses by Brilliant Jorge Amado. What an awesome Bahian match,
about the paradoxical sweetness of dying at sea.

Keywords: Ernst Widmer, Dorival Caymmi, Songs of Bahia

Sobre la dulzura de morir en el mar, por Caymmi y Widmer

Resumen:

Ernst Widmer, a lo largo de su carrera en Bahia, tejié una red de interacciones con la musica y la cul-
tura local que llegd a varios frentes. Su espiritu inventivo y su actitud abierta al didlogo buscaban alinear
lenguajes y pricticas musicales, toto voltado en un proceso compositivo de innumerables y profundos
desarrollos diddcticos. Ciertamente, Widmer tenfa una gran admiracién por la melodia “E Doce Morrer
no Mar”, de lo non meno genial Dorival Caymmi, de versos del brillante Jorge Amado. Qué hermosa
combinacidn, sobre la dulzura de paradoja de morir en el mar.

Palabras clave: Ernst Widmer, Dorival Caymmi, Cancionero de Bahia.

Recebido: 2020-12-02 | Aprovado: 2020-12-20
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16 José Mauricio Brandao

Enst Widmer, “compositor e professor brasileiro, nascido na Sui¢a” (BEHA-
GUE, 2001. Traducio do autor)’, nasceu em Aarau-Suica a 25 de abril de 1927. Estudou
com Burkhard, Frey e Hoerler no Conservatério de Zurich, graduando-se em Composicio,
Piano e Educagio Musical em 1950. Depois de trabalhar como professor privado e regente
coral na Suica, transferiu-se para Salvador-Bahia em 1956, a convite de H. J. Koellreutter,
diretor do entio Semindrios Livres de Musica da Universidade da Bahia. Nesta instituicio
ensinou Piano, Composicio, Orquestracdo, Literatura e Estruturagdo Musical, atuando
também como regente do Madrigal da Universidade Federal da Bahia (1958-67). Foi di-
retor dos Semindrios de Musica - entre 1963-65; 1967-69 - e na mais tarde denominada
Escola de Musica e Artes Cénicas da UFBA - 1976-80. Em 1963 foi designado Professor
Titular de Composigio. Foi agraciado com diversos prémios em concursos de composi¢ao
em virias localidades. (Ibid)

Widmer aprendeu com Burkhard o valor da énfase 4 mdxima independéncia de
pardmetros na composi¢io, o que gerou uma larga e eclética producio. Apés os 21 anos
de idade viveu o que mais tarde denominaria “uma atitude reaciondria”, da qual moveu-se
para um estilo modernista moderado, quando assimilou profundamente as li¢des de Stra-
vinsky, Bartok e Hindemith. Numa outra fase, por volta dos anos 60 do século passado,
voltou-se para interesses de vanguarda. Sua carreira pode ser considerada como uma gradual
convergéncia entre intui¢io e intelec¢io, originalidade e tradicionalismo. Este complexo de
atitudes resultou no que ele denominou de “fases progressivas e regressivas” (vanguardistas
e tradicionalistas, respectivamente) sempre em coexisténcia. Widmer faleceu na Suica a 03
de janeiro de 1990. (Ibid)

Dorival Caymmi, cantor, compositor, poeta, instrumentista ¢ pintor baiano, nasceu
em Salvador-Bahia, numa rua do centro da cidade (Rua do Bangala, atual Rua Luis Gama),
a 30 de abril de 1914. Recebeu suas primeiras influéncias musicais através de seus pais (seu
pai era musico amador e sua mie gostava de cantar em casa), e como cantor em coros de
igrejas. De familia pobre, teve que, muito cedo, comegar a trabalhar primeiro como auxiliar
num jornal e posteriormente em atividades comerciais. Isto lhe obrigou a conviver com as
particularidades da vida urbana da cidade do Salvador, seu folclore e cultura. Apaixonado
por este ambiente e profundo conhecedor dele, tornou-se, através de suas composi¢des (em
sua maioria can¢oes acompanhadas ao violao), um “pintor” de diversos quadros tipicos desta
realidade: locais, pessoas, personagens, festas, crencas, hdbitos e costumes, sofrimentos e
alegrias. Por outro lado, tendo convivido com artistas de diversas dreas — escritores, poetas,
artistas pldsticos, etc. — recebeu influéncias de tal modo que muitas de suas composigoes
sao inspiradas em outras obras, ou mesmo escritas especificamente para determinados
elementos de variados objetos de arte (livros, pecas teatrais, esculturas, pinturas, etc.).
(MARCONDES, 2000)

A melodia “E Doce Morrer no Mar” é um destes exemplos. A musica desta Toada?
foi composta sobre versos do Romance “Mar Morto” de autoria do romancista baiano Jorge
Amado (grande amigo de Dorival Caymmi). Este romance foi escrito em 1936, e aborda a
vida dos mestres de saveiros, dos canociros, pescadores e homens do mar da Bahia. A toada
foi composta em 1941 com o seguinte texto:

1 “Brazilian composer and teacher of Swiss birth”
2 Cangio breve (poesia cantada, dividida em estrofes de igual tamanho, na estrutura refrio/estrofe) de
melodia simples e mondtona, com texto sentimental ou brejeiro.
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E doce morrer no mar,
nas ondas verdes do mar.
E doce morrer no mar,
nas ondas verdes do mar.

A noite que ele nio veio foi
foi de tristeza pra mim.
Saveiro voltou sozinho,
triste noite foi pra mim

E doce morrer no mar...

Saveiro partiu de noite foi
madrugada nio voltou.

O marinheiro bonito
Sereia do mar levou.

E doce morrer no mar...

Nas ondas verdes do mar, meu bem
ele se foi afogar.

Fez sua cama de noivo

no colo de Yemanj.

E doce morrer no mar...

O poema tem sua estrutura composta de refrao e trés estrofes. O refrao ¢ composto
de dois versos de sete silabas cada, enquanto a estrofe tem quatro versos silabicamente orde-
nados numa ordem de 10 /7 / 8 / 7 silabas. O esquema de rimas no refrio ¢é a-a, alinhando
os dois versos. Na estrofe, o esquema ¢ a-b-c-b, sem relagao inter-estréfica relevante.

A melodia,® de estrutura estréfica, é composta de duas segoes de 16 compassos
cada: uma para o refrio e outra para as estrofes. E muito relevante o tratamento intervalar
contido no refrao, que pode - num processo compardvel ao de Pintura de Palavras do Re-
nascimento - associar a idéia de ondulagées sugerida pelo texto. Da mesma forma, no refrao
(compreendido num Ambito melédico de uma sétima diminuta), o salto descendente de
quinta justa, para o fragmento de texto “E doce”, a compensaqao em graus conjuntos por
movimento contrdrio para o fragmento “morrer no mar” com resolu¢io nio conclusiva, e
complementado pelo saldo descendente de sétima diminuta para o fragmento “Nas ondas”,
também compensado em graus conjuntos por movimento contrdrio e resolucio conclusiva
descendente no fragmento “verdes do mar” ratificam a intengao do procedimento.

3 Acerca da melodia, algumas consideracoes devem, de principio, ser feitas: trata-se de uma melodia
popular, o que significa que qualquer transcri¢io tenderd a utilizagdo de estruturas ritmicas “quadradas”, o
que pode nio corresponder a uma execugio fiel enquanto discurso de musica popular, com suas liberdades
de execugio ¢ maneirismos. Importa sim o entendimento dos contornos, relagdes intervalares e proporgoes
ritmicas Por este motivo, a depender da fonte onde consta a transcri¢io poder-se-4 encontrar divergéncias,
especialmente acerca do ritmo. O préprio Ernst Widmer, no arranjo desta melodia para coro misto a quatro
vozes utiliza uma estruturagao ritmica bastante particular e que difere bastante da transcri¢ao aqui apresentada
(mais préxima dos usos na pega para piano).
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A estrofe - com seus quatro versos e compreendida num dmbito melédico de uma
oitava justa - tem uma estrutura melédica que alinha uma declamagao em recto tono com
uma paleta de combinagoes intervalares, ratificando a “sensagao” de ondulagées. Melodi-
camente centrada na quinta superior a partir da ténica, num desenho moldado em v / ii
/iii / i (14, mi, fd, ré), a estrofe funciona como uma digressao retdrica argumentativa em
relagio ao refrao. Isso confere concisao ao pressuposto de discurso da toada. (Figura 1)

Figura 1. Melodia de E doce morrer no mar
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Fonte: Chediak (1994, v. 2, p. 48).

Dentre vérios aspectos concernentes aos procedimentos e produtos composicionais
de Ernst Widmer, um deles, bastante curioso, reside no fato de que o compositor guardava
uma grande admlragao pela melodia “E Doce Morrer no mar” (quer pelo seu intrinseco
valor enquanto musica, quer pela sua ligagao com o folclore baiano que ele tanto admirava),
de tal modo que ele usou, primeiramente num arranjo para coro misto da quatro vozes a
capela datado de fevereiro de 1967, depois em fragmentos em algumas de suas obras para
grupos instrumentais, e finalmente nas Variagoes para piano de 1977/1989.

Em fevereiro de 1967, Widmer escreveu um arranjo coral para “E doce morrer no
mar” a quatro vozes a capella.* O arranjo, muito certamente foi escrito pensando no Madrigal
da UFBA, que Widmer dirigia a época. Com a melodia transposta para a tonalidade de fd
menor - muito provavelmente pelas conveniéncias de tessitura vocal na escrita SATB - é
de um equilibrio e fluéncia admirdveis. Teve sua estréia em 1967, pelo Madrigal da UFBA
que o registrou fonograficamente em 2012.

4 Ordinariamente Widmer nao registrava nimero de Opus nos seus arranjos.
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O arranjo combina de forma magistral elementos diversos da linguagem coral. Inicia
com a apresentagio solo da melodia do refrao pelo naipe de tenores. O refrao é sempre o
ambiente de trabalho contrapontistico de intenso sabor modal, a duas, depois a trés, e por
fim, na conclusio, a quatro vozes. A estrofe, sempre tratada a quatro vozes, ¢ predominante-
mente homofénica, e explora os elementos da recitagao inerentes & melodia original, sempre
mantida no soprano. O tratamento harmoénico e contrapontistico nas demais vozes, ainda
que mantendo sempre as harmonias implicitas da melodia, procuram a cada estrofe apre-
sentar diferentes ambientagoes a melodia, conferindo grande riqueza ao arranjo. (Figura 2)°

Figura 2. Primeira pgina do arranjo coral realizado por Widmer em 1967.
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Fonte: Fac-simile do manuscrito (Acervo do autor).

5 Existem ainda duas outras versées deste arranjo: uma adaptagao pelo préprio Widmer para coro e
orquestra (1981), e outra por Wellington Gomes para flauta, fagote e orquestra de cordas (2010).
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Em torno de 1977, Widmer iniciou os esbogos de uma composi¢io para piano na
forma de variacoes (sete variaces na ideia inicial) baseada na melodia “E Doce Morrer no
Mar”, e utilizando-se de muitos elementos que jd havia desenvolvido e utilizado em outras
pegas para piano (especialmente no Ludus Brasiliensis). Entretanto, estes esbocos nio se
concretizaram como pega completa e conclusa naquele momento.® No ano de 1989, a 23 de
maio, faleceu o compositor Lindembergue Cardoso, aluno e amigo de Widmer. Em agosto
deste mesmo ano, durante os VII Semindrios Internacionais de Musica, promovidos pela
Escola de Musica da UFBA, e dedicados 8 memoria do Prof. Lindembergue Cardoso, entre
os compositores da escola surgiu a ideia de que fossem compostas obras em sua memdria.
Alguns compositores assim o fizeram, e Widmer, por sua vez, decidiu utilizar os esbogos
da peca iniciada em 1977, dada a possibilidade de ligacdo com o falecimento de seu amigo
e aluno. Assim, ndo mais que durante um més, a pega foi terminada. Ainda no final deste
mesmo ano, Widmer em visita ao seu aluno Eduardo Torres, mostrou-lhe a pega que havia
composto como homenagem a Lindembergue Cardoso, e esquecendo-se da parte original
em casa de Eduardo, o manuscrito ficou em poder deste. Pouco tempo depois, Widmer
partiria para a Suica, onde seu problema de satide tornara-se irreversivel, vindo a falecer
a 3 de janeiro de 1990. A peca’ foi estreada em fevereiro de 1990, pelo pianista Eduardo
Torres, num recital realizado na Reitoria da UFBA, em homenagem ao compositor alguns
dias apds a missa pela passagem do trigésimo dia de seu falecimento.®

Curiosamente, contrariando os seus procedimentos, Widmer nio registrou niimero
de Opus para esta peca. Esta foi uma de suas duas tltimas composi¢oes completas, ao lado
do Op. 173 — “Ich liege, Herr, in deiner Hut”, Variagoes-Corais para érgao solo.'” Também
curiosos sio: o fato de ambas as pecas serem forma de varia¢io; e o fato do compositor ter
se dedicado a pegas de cardter elegiaco nas suas tltimas composicoes, visto que a doenga
que o levaria a morte foi assintomdtica, de modo que — possivelmente — ela nio previra
o préprio desenlace carnal. Apds a estreia das Variagoes para piano solo, a peca, muito
admirada por pianistas e compositores, foi muito bem aceita pelo publico. Em virtude de
sua simplicidade e poder de expressao, foi executada por diversos intérpretes como Pierre
Klose e Fernando Lopes, em diversas localidades.

A pega consiste de um total de 49 (quarenta e nove) compassos bindrios, sendo
38 (trinta e oito) deles em férmula de compasso 2/4 e os restantes 6 (seis) em férmula
de compasso 6/8. Formalmente a peca pode ser dividida em trés grandes secoes - as trés
variacoes - com subdivisées conforme o Quadro 1.

6 Nesta primeira versio, a Variagao I precede o tema. (NOGUEIRA, 2009, p. 14).

7 “Dedicatéria - ‘In memoriam Lindembergue Cardoso’. Tiés variagbes sobre um tema ausente, que
estd apenas na meméria de quem o conhece (assim como o homenageado)”. (NOGUEIRA, 2009, p. 14)..

8 Fonte: depoimentos pessoais do Pianista ¢ Maestro Eduardo Torres e do Prof. Dr. Jamary Oliveira,
aos quais agradego imensamente.

9 “Eu me abandono Senhor sob vossa prote¢io” (tradugdo nossa), extraido do Salmo 04

10 “Sobre uma melodia de Willy Burkhard [Fiinf Chorile fir gemischten Chor, N° 2 (1939)], cujo

titulo remete a poesia espiritual de Jochen Klepper (1903 — 1942) constante do hindrio evangélico (EG 486).
Estréia - Aarau, 19.1.1990 (ceriménia finebre de Widmer), W. Kuhn, érg. [érgio] Dedicatéria - a Heiny
Schuhmacher.” (cf. NOGUEIRA, 2009, p. 18).
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Quadro 1. Esquema estrutural das Variagoes

Fonte: Elaborado pelo autor.
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Fonte: Fac-simile do manuscrito (Acervo do autor).
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A pega, intitulada “Variagdes”, curiosamente tem o tema ausente. Sobre isso, Paulo
Lima, em Ernst Widmer e o ensino de Composi¢igo Musical na Babia, expoe:

Sdo trés variagdes sobre um tema ausente; por isso e pelo proprio tamanho da
pega, quase nao cuidam de desenvolvimento no sentido mais usual do termo.
Sdo evocagbes ou, talvez melhor dizendo, abordagens distintas do mesmo
objeto, ao qual é permitido, desta forma, expor-se a partir de angulos diferen-
ciados. H4 no clima que se instaura a partir dessa premissa uma combinacio
sutil de humor e melancolia, algo que reverbera a ambiguidade veiculada pelo

proprio texto da can¢io (doce/morrer). (LIMA, 1999, p. 321)

A se¢do A - primeira variagdo - em andamento Lento (indicagio metrondmica: col-
cheia = 90), apresenta uma estrutura baseada em fragmentos da melodia. Trés elementos
distintos sao bastante evidentes nesta se¢ao: 1. o desenho em semicolcheias em quintinas
(quidlteras de 5) com articulagio martellato; 2. o desenho polifénico gerando o efeito de
acorde arpejados; 3. a montagem e desmontagem de clusters. Um elemento bastante pe-
culiar encontra-se nos compassos 08, 09 e 10, com o uso de técnicas estendidas: saindo
de um cluster, nota a nota progressivamente a corda correspondente ao ré 2 é executada
em pizzicato, mantida sua sonoridade com pedal e executados um conjunto de estridentes
(série ou conjunto??) agudos. Outro efeito bastante singular ¢ o pedal sobre a nota do 4
nos compassos 11 a 15, contra um desenho cromdtico. Pode-se notar aqui uma subdivisao
em trés subsecoes: uma que vai do compasso 01 ao compasso 06, outra do compasso 06
ao compasso 10, e uma outra como que em repeti¢io alterada da primeira compreendida
nos compassos 11 ao 15. As notas utilizadas nesta se¢io sio (ou talvez melhor o conjunto
usado nesta segdo ¢): d6, ré, mi, mib, fa#, sol, (sol#), 14, (14#), si. No que se refere a din-
mica, dois aspectos sdo trabalhados: a brusca oposi¢ao entre fff'e ppp, ¢ o uso de crescendos
e decrescendos dentro de cada célula ou motivo, de modo a gerar a sensacio de ondas. O
efeito de freio provocado pelo pedal sobre a nota dé e o enfitico diminuendo, concluem
esta primeira parte, conduzindo a segunda se¢o, criando uma atmosfera de algo que no
balango das ondas do mar vai afundando.

A se¢do B - segunda variagio - Andante, rubato espressivo (seminima=60) ¢ onde a
melodia aparece mais claramente. Esta se¢ao pode ser subdividida em dois grandes blocos,
que por sua vez se dividem em duas subse¢des cada: um bloco que compreende os com-
passos 16 a 29 e outro que compreende os compassos 30 a 38. O primeiro (comp. 16 a
29) se divide em duas subsegdes — compassos 16 a 24 e compassos 25 a 29 — consistindo
basicamente na exposi¢io da melodia segundo uma férmula ritmica repetida. O segundo
bloco funciona ainda como elo de conexio A terceira secio, também dividido em duas
subse¢des — compasso 30 a 33, um freio harménico executado com um pedal sobre a nota
dé6 1, e com harmoénicos obtidos a partir desta nota, e do compasso 33 ao 38 um stretto
construido com a parte final da melodia (em quidlteras de 5), num grande diminuendo e
ritardando, executado com pedal mantido, gerando o mesmo efeito do final da primeira
se¢do. As notas utilizadas nesta se¢io [vide observagio do pardgrafo anterior]: d6, (dé#),
re#, (ré), mi, (mib), fé#, (fd), sol, (sol#), la, si. (as notas entre parénteses sao utilizadas ape-
nas nos momentos de transi¢ao da melodia]. Nesta secao todos os elementos contribuem
para criar sonoramente o efeito de mar: a estruturagdo ritmica repetitiva sobre um baixo
ostinato em notas longas sobre a nota dé 1; o decrescendo aplicado a célula ritmica duas a
duas; as dinAmicas partindo do p realizando crescendos até o mf'e retornando ao pp sub. Ao
mesmo tempo que a estruturagdo ritmica repetitiva enfatiza o efeito do balango do mar,
a repeti¢do em ostinato da nota dé1 e seus harmonicos enfatizam a face elegiaca da peca.
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A secio C - terceira variagao - em compasso 6/8, é iniciada com andamento de indi-
cagao metrondmica colcheia = 90, numa estrutura derivada da se¢io A: polifonia gerando
efeito de acordes arpejados, sobre fragmentos da melodia. Tal procedimento compée uma
das duas subsecoes desta segao. Uma segunda subsecio, que ird constituir a Coda da pega,
consiste basicamente no executar de uma sequéncia de 12 notas com o pedal mantido, num
grande diminuendo e ritardando, chegando progressivamente a indicagao metronémica de
colcheia = 30, e por fim a colcheia = 1. Tal sequéncia utiliza-se basicamente das mesmas
notas da se¢ao A, com algumas alteragbes a cada repeticdo. Muito mais que em todas as
outras segdes, neste ponto, a ideia de “algo que no balan¢o do mar vai sendo engolido
pelas ondas e afundando é completamente claro”. O diminuendo, o enfitico rallentando e
a massa sonora provocada pelo pedal mantido fundem-se com o siléncio provocado pela
infinitamente longa colcheia final (colcheia = 1).

Dois elementos utilizados ao longo da pega merecem ser citados: o uso das quidltera
de 4, que possivelmente podem estar ligados ao fato de que o compositor desejasse indicar
a execugdo menos “quadrada’ possivel. O uso da dinimica e das indica¢des de pedal como
elementos geradores do cardter da pega.

Muitos dos elementos encontrados nesta pega, o compositor ja havia explorado e uti-
lizado em outras composi¢oes para piano, especialmente nas cole¢oes Ludus Brasiliensis (Op.
37) e Kosmos Latinoamericano (Op. 134), por exemplo: Ludus Brasiliensis Vol 4, Exercicio
No. 137, “Sea Chanty” e Exercicio No 146, “Noturno II’; Kosmos Latinoamericano Vol. 1,
Exercicio No. 54 “Improvisagio VI (torre)”; Kosmos Latinoamericano Vol. 4, Exercicio No.
134, “Improvisagio XV (flauta)” e Exercicio No. 142, “Ping-pong”; e Ondina: Varia¢oes em
forma de onda” (transcri¢dao do Op. 134).

Sobre a Miniatura que ¢ a peca “E doce morrer no mar: 3 variacées sobre uma me-
lodia de D. Caymmi” Paulo Lima argumenta:

Paradoxalmente, a convivéncia com essa pequena peca nos leva diretamente a
questao do tratamento da dramaticidade, mesmo que num ambiente de minia-
turas. Vista por este lado, a peca tem vocagio didatica: ela formula problemas
de maneira bastante clara e apresenta solugées. A obra é também um relato
de como olhar para cultura baiana, como conectd-la com o fio do trabalho
composicional deste século, tantas vezes referido como vanguarda. O resultado
corre o risco de nio ser reconhecido nem como baiano nem como vanguarda,
mas é Widmer de uma forma sincera e brilhante. (LIMA, 1999, p. 323)

Quer seja num arranjo coral ou nas digressoes composicionais das variacoes para
piano, Widmer explora a natureza intrinseca da melodia “E doce morrer no mar” de forma
magistral. A exploragao dos elementos ritmico-melédicos do tema e seus elementos de signi-
ficado sdo contemplados com profundidade, ratificando a riqueza da melodia, seus contornos
e componentes retdricos. Por fim, é muito relevante a leitura que Caymmi e Widmer fazem
da poética contida no ambiente suscitado pelos versos de Jorge Amado, principalmente na
expansio da ideia de morte, na paradoxal dogura de morrer no mar da Bahia.
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Resumo

Fosca de Carlos Gomes ¢é obra fulcral em sua produgio, propondo mudangas que atingem o modelo
da 6pera italiana da época. A nova leitura de Eduardo Strausser e Stefano Poda em 2016 suscitou reflexoes
e proposituras de performance que justificam esse artigo, centrado na sustentagio de trés modificagoes
de ordem dramattrgica e musical que pretendem ampliar as qualidades inerentes a esse texto musical de
Gomes. A primeira refere-se a incompreensivel omissio dramatirgica de Poda na dltima cena da épera e
as duas restantes se concentram em modificagoes de andamento e articulagio que pretendem realgar ou
corrigir o verdadeiro sentido do texto musical e dramdtico na procissao das noivas do segundo ato. Com
isso, acredita-se aproximar-se mais ao real sentido dramdtico e as inten¢ées do compositor.

Palavras-chave: Opera, Fosca, Antonio Carlos Gomes, Performance, Dramaturgia.

Notes for the dramaturgy of Fosca by Antdnio Carlos Gomes

Abstract

Fosca by Carlos Gomes is a key work in his production, proposing changes that reach the model of
Italian opera of the time. The new reading by Eduardo Strausser and Stefano Poda in 2016 prompted
reflections and propositions of performance that justify this article, centered on the support of three
modifications of dramaturgical and musical order that intend to expand the inner qualities of this opera.
The first refers to Poda’s incomprehensible dramaturgical omission in the last scene of the opera and
the remaining two focus on changes in tempo and articulation that aim to enhance or correct the real
meaning of the musical and dramatic text in the second act bride’s possession. With that, it is believed
to get closer to the real dramatic sense and the intentions of the composer.

Keywords: Opera, Fosca, Antonio Carlos Gomes, Performance, dramaturgy.

Notas para la dramaturgia de Fosca de Antoénio Carlos Gomes

Resumen

Fosca de Carlos Gomes es una obra clave en su produccién, proponiendo cambios que llegan al mo-
delo de dpera italiana de la época. La nueva lectura de Eduardo Strausser y Stefano Poda en 2016 suscitd
reflexiones y propuestas de performance que justifican este articulo, centrado en la discusion de tres
cambios dramatirgicos y musicales que pretenden ampliar las cualidades inherentes a este texto musical
de Gomes. El primero se refiere a la incomprensible omisién dramattirgica de Poda en la ltima escena de
la 6peray los dos restantes se centran en cambios de tempo y articulacién que pretenden realzar o corregir
el verdadero significado del texto musical y dramdtico en la procesién de las novias del segundo acto. Con
eso, se cree acercarnos al verdadero sentido dramdtico y a las intenciones del compositor.

Palabras clave: Opera, Fosca, Antonio Carlos Gomes, Performance, dramaturgia.
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I ntrodugao

Fosca retorna 3 vida em Sao Paulo. Theatro Municipal — dezembro de 2016.
Obra complexa e angular na carreira do compositor, a montagem inédita teve dire¢ao cénica,
cenografia, figurinos, desenho de luz e coreografia assinados por Stefano Poda. Polivalente
dramaturgista, faz leitura de irrefutdvel beleza pldstica, porém monocromdtica e drama-
ticamente estdtica. O resultado consegue sobrevier as custas da qualidade da musica de
Gomes compreendida magistralmente pela leitura, rdpida em andamentos, mas cuidadosa,
da dire¢ao musical de Eduardo Strausser. Gomes apreciaria esta leitura e, talvez, preferisse
Strausser a Fanco Faccio'.

Com poucas presencas nos palcos, Fosca merecia tal abordagem respeitosa e de qua-
lidade para que pudesse, finalmente, ser alcada & um andlise de suas qualidades e defeitos.
Até entao, as visitas 4 partitura, notadamente duas realizadas e documentadas visualmente
a0 longo do século XX, parecem ndo contemplar minimamente as inten¢des do compo-
sitor e suas pretensdes inovadoras. De fato, o material disponivel revela leituras de pouca
envergadura e que, salvo o interesse meritdrio em trazer a obra de Gomes a cena, fato raro,
terminam por reiterar sua condenagdo ao esquecimento, sina desencadeada com a estreia
em fevereiro de 1873. Assim, essa vigorosa e musicalmente atrativa apresentacio da épera
preferida de Gomes nao sé se prestou para convencer plateias da qualidade inequivoca do
compositor e sua obra, mas também para permitir uma andlise dramattirgica visando ofe-
recer subsidios para futuras realizagoes desta 6pera. Este tipo de apreciagio se faz possivel
quando os elementos bésicos de execugio (cenografia aceitdvel, iluminagio pertinente,
vozes adequadas, orquestra condizente, coros afinados e volumosos, movimento cénico
convincente) jd se apresentam resolvidos de forma satisfatéria e, portanto, nio interferem no
trabalho do analista. Assim, este pode dedicar-se exclusivamente a identificar os elementos e
as leituras adicionais que foram ou poderiam ser propostas para um resultado mais préximo
a0 sublime com vistas 4 contemplagio do belo.

Tomando-se essas premissas, objetivo deste artigo ¢ propor comentdrios a drama-
turgia de Fosca como contribuicio 2 literatura especifica dessa drea em futuras realizagoes.
Considera-se para tal, como trajetéria metodoldgica a andlise musicolédgica da partitura de
piano e canto publicada pela Casa Ricordi em 1889 e a andlise dramattrgica do libreto
publicado pela mesma casa editora no mesmo ano ou sua reedi¢do em anos posteriores.
Quando necessdrio, para comentdrios complementares, foram utilizadas as partituras de
canto e piano da versio de 1873 e de 1878, assim como seus respectivos libretos. Consi-
dera-se, também, os conceitos sobre dramaturgia musical por Adriana Guarnieri Corazzol
(2009) e o entendimento, com seus desdobramentos, de uma nova conceitua¢io ampliada
de dramaturgia, conforme discute Moreira em sua dissertacio de mestrado (2012). Os
métodos quantitativos necessdrios se concentraram no uso do software SonicVisualiser©.

O entrecho de Fosca

Para os devidos efeitos, a leitura de Poda/Strausser se baseia na terceira

versdo de Fosca (VIRMOND, 2013), cujas partituras estdao publicadas pela Casa Ricordi

1 Compositor e regente italiano, responsdvel pela estreia de Fosca no teatro alla Scala de Milio em

1873.
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e acessiveis. O libreto preparado por Antonio Ghislanzoni baseia-se no romance La festa
delle Marie: Storia veneta del secolo X, escrito por Luigi Capranica e publicado em 1869
pela editora E. Treves de Mildo.

A acio de Fosca ocorre no século X, entre o litoral da Istria e a cidade de Veneza.
Fosca e seu irmao, Gajolo, sdo piratas istrianos especializados em sequestros. O que move a
trama ¢ o sentido de honra desses piratas. Ao insistir em devolver Paolo, filho sequestrado
de um importante cidadao de Veneza e por quem Fosca se apaixonou, Gajolo desencadeia
o drama que, adicionalmente, envolve o rapto de noivas que, segundo a tradigao, casam-se
em uma mesma tradicional festa veneziana na igreja de San Pietro in Castello. Entre idas
e vindas, com tramas secunddrias menos relevantes, ao final Fosca apodera-se, novamente,
de Paolo, agora junto com sua noiva, Délia. Fosca a ela oferece o sacrificio da morte pelo
veneno para que se liberte Paolo. Ela aceita, mas Paolo, percebendo o jogo de Fosca, a detém
no tltimo momento. Fosca, mais uma vez derrotada tanto em seus planos como rechacada
em seu amor, aproveita o veneno disponivel e faz uso mortal dele.

r
O pera e dramaturgia - O veneno faltante

Antonio Ghislanzoni nio eraum aprendiz em 6pera. Libretista competente,
talvez ndo fosse um poeta consumado. Entretanto, em sua época, assumiu proeminéncia
na cena lirica e, entre os compositores, era desejado e intensamente procurado. Como de
costume, um bom libreto era tudo o que um compositor de épera queria. Giuseppe Verdi
e ndo menos Antonio Carlos Gomes passaram suas vidas procurando o libreto perfeito.
Dificil afirmar que o encontraram. Se Arrigo Boito aproximou-se dessa perfeicao, o texto
de Andrea Maffei para I Masnadieri (1847) colocou Verdi em uma situacio delicada, pois
reconhecendo a ineficdcia e defeitos do texto, as convencoes e conveniéncias sociais do
momento ndo lhe permitiram solicitar revisées a0 marques (BUDDEN, 1992, p. 337).
Quanto a Gomes, Ghislanzoni de Fosca e Salvator Rosa nao se podem dizer tao distante de
algo aceitdvel. Em Condor, de libretista desconhecido, a critica foi dura ainda que o assunto
seja de interesse e pleno de potencialidade cénica (VIRMOND, 2001).

Fosca (1873) teve vida curta por razoes de dificil entendimento. Interessado no
potencial de Gomes apds o enorme sucesso de I/ Guarany, Giulio Ricordi resolve escrever
uma interessante resenha sobre a estreia da dpera e, no texto, deixa claro quais modificagdes
seriam necessdrias para que a pera fosse mais palatdvel ao pablico Milanés (GAZZETTA...,
1873). A polidez e o cuidado com que Giulio coloca suas reservas sobre a obra, sem deixar
de sugerir o que deve ser melhorado, contrastam fortemente com o que ele permitiu que se
escrevesse na virulenta critica ao Lobengrin de Wagner em sua estreia na mesma temporada.
Compreende-se o cuidado, pois nessa época Giulio jd tramava com Ghislanzoni a saida de
Gomes da Casa Lucca, sua rival, para a sua prépria editora.

A trama de Fosca é bastante linear e se concentra no conflito universal do amor nao
retribuido. Assim, Fosca ama Paolo que niao ama Fosca mas ama Delia que ¢, pois, rival
de Fosca que ¢ amada por Cambro que nao é amado por Fosca. A trama subjacente, da
lucrativa atividade de sequestro dos piratas istrios, é secunddria, ainda que envolvente e
fundamental como motor dos diferentes conflitos das relagdes de amor e desamor. A relagao
piratas/poder dogal é que d4 cor e significado complementar aos desajustes animicos entre
as partes. Nesse sentido, o reiterado orgulho da honorabilidade corporativa dos piratas e
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seu respeito com a Madona contrastam significativamente com suas praticas delituosas para
atingir seus fins econdmicos.

Assim, nao sendo um tema de fundo histérico, exético ou orientalista, pouco afeito
aos eventos da grand-opéra, o desenvolvimento da dramaturgia em Fosca se estabelece nos
detalhes de seu enredo e suas relacoes de causa e efeito. Nesse sentido, o libreto de Ghislan-
zoni ¢ correto em sua didascdlia concisa e objetiva. Portanto, a atengao a esses dois aspectos
nao deveria ser negligenciado quando de sua encenagao. Esta questdo ¢ o primeiro aspecto
que devemos discutir, tomando como fonte a encenagio de 2016, mas extensiva a dpera
italiana do periodo de transigao, da qual Fosca constituiu representante. Entretanto, cabe
preliminarmente considerar, de forma ampliada, o conceito da estrutura dramdtica proposta
por Freytag (ESTRUTURAS..., 2020), sem perder de vista o esquema narrativo em trés
atos na visao aristotélica e suas apropriagoes junguianas (VIEIRA, 2001, p. 601). Dos cinco
momentos em que se desenvolve o drama (Introdugao, Elevagio da A¢do, Climax, Declinio
da Agao e Dénouement), nos interessa compreender que essa estrutura, pensada na inte-
gralidade da obra, pode ocorrer dentro de cada um desses mesmos momentos estruturais,
mas de forma secunddria. Assim, o esquema narrativo se repete, quantas vezes necessaria na
visao do autor, dentro dos momentos do drama. O seu contetido, portanto, é cumulativo
de forma a nio sé expor os elementos da trama e levd-la a0 dénouement, como manter o
interesse do espectador. Assim, percebemos uma sequéncia de momentos climdticos que
levam ao climax principal, seja na visio aristotélica ou de Freytag.

Evidentemente, esses momentos necessitam expressao dramitica, isto é, se materia-
lizarem na proposta da dramaturgia da obra e, portanto, nao devem ser omitidos, mesmo
que o dramaturgo, na sua concepgao integral, os considere irrelevantes ou fora da sua con-
cep¢ao. Certamente, a releitura cabe, mas a omissao é iconoclasta. De fato, como bem refere
Pagannone (2011, p. 36), a dpera é multi-dimensional e seus aspectos cénico-representativo
sao complexos e importantes em seus componentes principais: texto-musica-cena. Casa um
deles compreende seus c6digos, sendo o do texto o cddigo verbal, o da musica, por certo, o
c6digo musical e o da cena, o cddigo visivo. Reprisar o diagrama de Pagannone é oportuno
para entender a relevincia desse complexo interativo (Figura 1). Busca-se um equilibrio
entre esses codigos e esse depende de contemplar-se todos eles no processo dramaturgico.

Figura 1. Complexo multi-dimensional da épera

MUSICA
codigo musical

TEXTO CENA
cédigo verbal <:> DRAMA <:> codigo visivo

Fonte: Pagannone, 2011.

Isto posto, comentamos um caso especifico, breve, porém paradigmdtico do que
ocorre atualmente. Um dos momentos climdticos fundamentais para a finalizagdo do drama
de Fosca ¢ o fato de que ela resolve sua crise final, no quarto ato, tomando uma dose de
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veneno. Esse relevante momento ocorre unicamente por meio de linguagem nio-verbal.
Portanto, se nio for expressa, nao comunicard seu contetido. Se nao comunica, nao é con-
siderada como parte da proposta dos autores. O fato dela tomar o veneno ¢ crucial para
a narrativa de Fosca. Sem isso claro, fica dificil entender o desfecho, o fim na concep¢io
narrativa em esquemas dramdticos.

Analisando o que propée o libreto de Ghislanzoni?, verifica-se a seguinte narrativa:

GAJOLO
Alla flotta veneta
Si adducano costor!...
PAOLO ¢ DELIA
Fia ver!...
FOSCA (sottovoce)
Per sempre estinguiti,
Fatale...avverso amor!... (beve il veleno)
GAJOLO (avanzandosi a Paolo)
Si...alle venete navi ricondotti
Tosto sarete. ..

Nessa passagem em que se eleva a agdo, nao sé Gajolo cumpre com sua promessa ao
Doge e Paolo e Delia finalmente se veem livres. Sabemos Cambro morto e Fosca encontra
a sublimagao de seu amor nio correspondido na morte ao tomar o veneno destinado, em
seu plano inicial, a Delia. Assim, um trecho dramaticamente curto, mas de relevancia para
o desenrolar da trama que se aproxima de seu desfecho principal. Nesse sentido, se o texto
cantado pelo coro, Gajolo, Delia e Paolo sdo autossuficientes em seu contetido verbal, as
palavras de Fosca necessitam o apoio visual do ato indicado na didascdlia para tornar-se
compreensivel e efetivo como climdtico dentro da elevacio. Trata-se da oferta do um fras-
co de veneno para que Delia faca uso, ao que Fosca, em retribui¢io, manteria Paolo vivo.
Dupla vantagem - além de livrar-se da rival, teria 0 amado vivo e a seu dispor. Seu plano é
destruido pela chegada do irmao que, com sua honesta ilicitude, manda que os reféns, Paolo
e Delia, sejam devolvidos imediatamente a Veneza. Da ofertante da solugio vitridlica, Fosca
passa a ser sua recipiente, o que leva ao dénouement final. O texto de Fosca nao expressa
diretamente suas intengoes e se limita a comentar a irredutibilidade dos fatos aquele ponto:
“para sempre extinto, fatal e adverso amor”. Portanto, o frasco de veneno e os atos cénicos
envolvidos assumem relevincia para completar o drama.

Na leitura de Stefano Poda, esse simples, mas substancial ato dramatirgico — a
oferta e a toma do veneno -, foi ignorado. O cddigo visivo, ndo se produziu e, portanto,
o componente da cena nio se realizou. Seu contraponto é o expressionismo barroco da
articulacio cénica de Ida Miccolis em récita de 1974 no Teatro Municipal de Sao Paulo,
sob Armando Belardi. Menos afetada ¢ a exposi¢ao desse momento por Gail Gilmore na
retomada de Fosca por Malheiros no Teatro de Sofia em 1997, mas sem deixar de evidenciar
a relevincia dessa marca cénica da oferta do frasco de veneno para Delia e, posteriormente,
seu uso por Fosca®.

2 Nas diferentes versoes de Fosca o texto se mantém o mesmo, ainda que ocorram marcadas diferencas
na musica da primeira (1873) para a segunda versio (1878) e discretas diferencas da segunda para a terceira
(1889).

3 As imagens desses dois espetdculos podem ser vistas nos minutos finais da épera nos enderegos
(Miccolis) https://www.youtube.com/watch?v=PSa-QqC2Ffc&t=4438s e (Gilmore) https://www.youtube.

com/watch?v=mEkn7SyB]-w .
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A leitura da missica em fungio da dramaturgia

Talvez constrito pelas formalidades das estruturas da épera do ottocento,
Gomes tenha apresentado propostas musicais cuja leitura diferenciada poderia emprestar
maior significado ao que propds originalmente. Entra-se, pois, em uma seara de trinsito
dificil, uma vez que adentra o rompimento do desejo expresso pelo compositor. Sabe-se que
a qualidade da escrita de Gomes era indubitdvel, registrando com detalhes o que desejava
em termos de instrugdes para interpretagdo. De fato, nio se trata de um compositor que
necessite andlise excepcional para compreende sua mensagem, inclusive em seus autégrafos
musicais, de clareza e precisao notdveis.

Analisemos, portanto, duas situa¢des musicais que poderiam ser alvo de leitura ino-
vadora com, em nossa opinio, aproveitamento dramdtico de superior efeito que, mantidas
como indicado pelo discurso musical, ndo permitem expressar-se em todo seu potencial.
Ambeas as andlises dizer respeito a cena III do Segundo Ato, indicado na partitura da terceira
versao, Casa Ricordi, como Marcia e Coro Nuziale.

Nesse trecho, Fosca encontra-se muito incomodada uma vez que ocorre na Igreja
de San Pietro de Castello o casamento miltiplo, motivo central do romance de Luigi Ca-
pranica, incluindo aquele de Delia e Paolo. Ao mesmo tempo, Gajolo estd para executar seu
plano do multiplo rapto das noivas e Fosca, a parte e resultado de um acordo com Cambro,
raptar Delia e ferir Paolo — sua desejada vinganca. Assim, temos um acimulo de agoes em
um mesmo momento dramdtico. Como estrutural para a 6pera italiano do século XIX,
um concertato final serd a forma de expressar uma solugiao musical para tal climax com
tantos e diferentes conflitos, como de fato ocorre. Entretanto, o que nos interessa sao dois
momentos que precedem tal solucio.

O primeiro caso trata de um curto didlogo no inicio na segio indicada (Marcia e
Coro Nuziale)*. Fosca encontra-se em forte instabilidade emocional, expressando-se como a
‘Fosca raivosa” segundo define Mario de Andrade (1936) em sua andlise de motivos. Assim,
Gomes propoe um breve discurso que se inicia com a irada invectiva de Fosca e termina em
uma exaltagao desse 6dio apds a intervengao conclusiva de Cambro. Essa trajetéria dramdtica
tem claro desenho musical pela mao de Gomes e essa interpelacio entre musica, cena e texto
¢ o tema de nossa andlise. Entretanto, ao contrdrio do caso comentanto anteriormente, o
c6digo que aqui necessita revisao é o musical, e nao o visivo.

Uma sintese do drama em suas trés expressoes pode ser vista na Figura 2. Esse tre-
cho de 24 compassos constitui-se em uma unidade dramdtica. Nela se pode identificar a
estrutura da dramaturgia tanto a de trés atos como a pirimide de Freitag. Entretanto, ela
ocorre de forma resumida. Assim, o drama inicia com o extravasamento de édio por parte
de Fosca, induzido pela escuta do coro nupcial advindo da igreja. Ela sabe o que 14 ocorre
—a consumagcao de sua derrota pelo casamento de Delia e Paolo. Impetuosa, nio hesita em
conjurar demdnios.

No cédigo musical (Figura 2), Gomes inicial o trecho com a apresentagao do motivo
de “fosca raivosa”, o qual é uma aplicagao de trecho da escala menor natural para expressar a
vaga de 6dio da protagonista, inicialmente em D6 menor e depois em Fd menor (c. 1ac.9).

4 P4gina 157-159, considerando o trecho entre o segundo compasso do primeiro sistema da pagina 157
¢ o primeiro compasso do ultimo sistema da pdgina 159. Edicao FURNATE/Ricordi, 1986. Esses compassos,
para fins de exemplificagio e localizagio passam a ser considerados como 1 a 24.
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Figura 2. Processamento dos c6digos ao longo dos 24 compassos em discussio

Dall’atre magioni sorgete, o demoni! E orrenda bestemmia Ciel! Qui Gajolo?
NGt === Sacrilego il canto che innalzan costor!

textual

che irride all amor!

— Prorompendo y Gajolo e Cambre vengono Y e -
con impeto y | dal fondo e si fermano in ) S scuotendosi
. convulso y e 4 SRR——

>

— LR EEEmEE

Ei nol sa che tenta invano questo

imenso amor ...domarl el pensa j| cor mio frenar

Osservando Fos- Fosca A y In questo punto Gajolo e Y
ca che si volge e fieramente J Cambro scendono avanzando ]
“ siawicina y N y h verso il proscenio. 4

) 1
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Fonte: Elaborado pelo autor.

A linha vocal de Fosca nesse trecho inicial ¢ ascendente por desdobramento da tria-
de do acorde de D6 m melédica e descendente ao longo da escala de F4 menor melddica.
Reserva a figura ritmica de colcheia pontuada e semicolcheia para as palavras climdticas
“deménio” e “sacrilego”, suavizando as demais pelo uso de tercinas descendentes (Figura 3).

Figura 3. Frase de Fosca

» A
| _af | | 1 y " A f IV- ’\\} } y 2 - }
e I A 7”2 W 1y 1 T
[IAN3Y ] I | O ¢ |74 v/ yl 1.4
oJ 4 4

sa-cri-le-go ¢ il can-to chein-nal-zan cos - tor!

(sor)ge-te, o \de - mo-nil

Fonte: Elaborado pelo autor.

Fosca recita o texto que se traduz por “é uma blasfémia horrivel que zomba do amor”
em uma frase com exasperagio mdxima e entra em um segundo momento, onde repete o
texto sob os acordes do érgao que soa da igreja. Nessa repeti¢ao, hd com uma diminuigao
da tensdo, pois ela se faz em registro grave acompanhando a polifonia do érgao, como
que remetendo Fosca ao interior da igreja que ela, em breve, verd saqueada e seu impeto
vingativo consumado com a prisao de Délia e Paolo (Figura 4).
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Figura 4. Frase de Fosca, c.9-c.11
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Fonte: Elaborado pelo autor.

A chegada de Cambro junto com Gajolo lhe causa surpresa, mas agora o didlogo
entre os dois é operacional para os planos dos piratas. A ira de Fosca parece aplacar-se com
a chegada o irmao, sempre repressor de seus impulsos. Suas interven¢des continuam no-
vamente sob a polifonia do érgio de forma mondtona, como se estivesse refletindo sobre
aquela stbita interferéncia em seus planos. Entretanto, o texto de Fosca ¢ significativo de
sua vontade: “ele pensa-se o meu coragio frear ... insano”. Trata-se de um prenuncio para o
climax final de trecho. Diz ela “ele nio sabe que tenta em vao este imenso amor domar!”.
A polifonia do 6rgao, nos tltimos compassos (c. 18-c. 20) formam uma frase descendente
conclusiva que favorece integralmente a explosio de Fosca ao gritar sua forca irredutivel
em conseguir o amor que deseja, contra tudo e todos.

Em verdade, Gomes constréi essa cena intermedidria com muita habilidade, pois
além de entregar o apoio instrumental exclusivamente ao érgao, a polifonia compreende
um longo arco ascendente e descendente, como jd mencionado, cujo avango Gomes pos-
terga quatro vezes ao retomar a nota de cada novo segmento ascendente meio tom abaixo
daquela que entregou anteriormente. Assim, a tensdo no cédigo musical é construida de
forma progressiva e dilatada para, ao final, decrescer de uma s, vez até que Fosca revele
sua explosao animica (Figura 5).

Figura 5. Arco melédico da polifonia do 6rgo (.9 — c.21)

IS - o o 1 1
o ®*@ore o

Fonte: Elaborado pelo autor.

Quando 2 essa explosio de Fosca, a curta e climdtica frase cursa entre V7-I-II e
resolve, em vez de F4 M, em um acorde de F4 diminuto em segunda inversao (Figura 6).
Justificadamente, esse acorde truncado em vez do acorde perfeito de F4 M estabelece no
c6digo musical a nao-resolugio, o nao-repouso, no cédigo textual e no cédigo visivo a
descoberta de Gajolo® que Fosca, contra seu desejo, ali se encontra. Mais que isso, o uso
desse acorde diminuto solicita e indica ao cédigo visivo que a surpresa do encontro deve
ser marcante, pois tem fun¢io dramdtica relevante para ser liminar de um novo momento
dramdtica, quando os dois planos cénicos que se desenvolviam no palco (Fosca em seu mo-

5 Ma che veggo...Fosca qui...non m’inganno?
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n6logo; Gajolo e Cambro em seu didlogo operacional) se unem para essa nova cena, agora
com a interagdo dos trés personagens. Portanto, o uso intencional do acorde por Gomes
tem significa para os trés codigos e nio deve ser ignorado pelo dramaturgo. De fato, esse
acorde tem um importante potencial dramdtico, de expressio de surpresa, de interrupgio,
medo, entre outras condi¢oes emocionais. Basta ver seu uso na musica barroca, talvez sen-
do exemplo dos mais significativos o uso que faz ]. S. Bach na Paixio Segundo Sio Mateus
quando o povo escolhe Barrabds para ser libertado por Poncio Pilatos. G. Verdi, da mesma
fora, o utiliza com essas razées dramdticas, como nas hesitacées e crises de Amélia no se-
gundo ato de Ur Ballo in Maschera (POWERS, 1997, p. 297). Oportuno comentar sobre
a opinido de Schoenberg sobre esse acorde. Como afirma ele, se reconhecia no acorde de
sétima diminuta um significado “expressivo” na musica barroca, mas que, na atualidade de
Schoenberg “decaiu das altas esferas da arte musical as regioes inferiores da musica de salao.
Tornou-se banal e delicado” (SCHOENBERG, 2001, p. 344). Schoenberg, sem duvidas,
foi um grande nome da musica universal, mas o que seria da dpera roméntica italiana sem
esse acorde?!

Figura 6. Sequéncia harménica de c. 21-c. 24
o]

-
inF: V' - I°- TIm’- V' - (F

o

)

Fonte: Elaborado pelo autor.

Retomando o ponto climdtico, a frase de Fosca se estende por quatro compassos
com resolucio tética no ultimo (c. 21-c. 24) (Figura 7). Em um percurso de V-I, a frase ¢
ascendente com inicio na dominante, climax no maior 4ngulo tessitural e decisao na tonica.
O inicio da frase coincide com o final da polifonia do 6rgao e a retomada da orquestra,
0 que marca essa separagio de momentos. Para que o texto de Fosca (cédigo textual) seja
plenamente aproveitado pela frase musical de Gomes (cédigo musical) e potencializado
pela diregao cénica (codigo visivo), propomos uma modificacio drastica de andamento.

Figura 7. Frase de Fosca com a marcagio M.M. original (c.21-c.24)
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Fonte: Elaborado pelo autor.
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Desde o inicio (c. 1) hd uma indica¢io metronémica de (J = 88). Se essa indicacio
for mantida, a frase em discussao serd executada em andamento muito rdpido para que seu
potencial dramdtico seja percebido.

Para se ter uma avaliacio da variedade de andamentos utilizados, foram analisadas
cinco gravagoes integrais de Fosca, cujas caracteristicas artisticas e o tempo utilizado pelo
regente pode ser visto respectivamente nos Quadro 1, 2, 3 ¢ 4.

Para obter-se a duragdo dos trechos de interesse, as gravagoes foram analisadas no
software Sonic Analiser© da Quenn Mary University. Para a determinagio do tempo
utilizado pelos regentes em bpm para a seminima, realizou-se a medida em segundos do
trecho de interesse utilizando-se um cronémetro digital, como denominador da divisao do
produto do nimero de seminimas no trecho (76) por 60 segundos (bpm = 76 seminimas
x 60s / tempo em segundos).

Quadro 1. Dados demogrificos das cinco gravagoes analisadas

F Nadir Ida Ida Gail Elmira
osca Mello-Couto Miccolis Miccolis Gilmore Veda
ano 1952 1966 1973 1997 1998

. ¢ Santiago Armando Armando Luiz Fernando Alexander

egente Guerra Bellardi Bellardi Malheiros Anissimov
cidade Rio Sao Paulo Sao Paulo Sofia Wexford
Cambr Paulo Costanzo Costanzo Niko Anatoly
ambro Fortes Masciti Masciti Issakov Lochak

Caiolo Carlos Mario Mario Svetozar Tigran

) Walter Rinaudo Rinaudo Ranguelov Martirossian

Fonte: Elaborado pelo autor.

Quadro 2. Tempo em segundos e desvio padrio da duragio da performance do trecho c.21-c.24

Miccolis Miccolis . L1
Mello-Couto 1966 1973 Gilmore Veda média DP
Guerra Bellardi Bellardi Malheiros Anissimov
12,04 12,86 12,75 10,06 12,68 12,07 1,17

Fonte: Elaborado pelo autor.

A duragio do tenuto foi medida deste o segundo ataque do Sib (c. 23) até o inicio
do glissando para a nota Mi (c. 23) (Fig. 7).

Quadro 3. Duragao do tfenuto do c. 23 entre as diferentes intérpretes, média de desvio padrio

Mello-Couto Miccolis Miccolis Gilmore Veda Média DP
1966 1973
Guerra Bellardi Bellardi Malheiros Anissimov
2,58 2,51 2,69 1,95 2,50 2,44 0,28

Fonte: Elaborado pelo autor.
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O célculo do tempo metronémico inicial (VI) consistiu na medida do tempo, em
BPM (beats per minute) decorrido entre o primeiro tempo do compasso 1 e o dltimo do
compasso 19. O valor de VF (velocidade final), corresponde ao tempo medido nos com-
passos 21 a 24. Os valores do compasso 20 nao foram incorporados por ser um compasso
sistematicamente usado como ponte com 7itardando para a frase de Fosca (c. 21-c. 24). Os
valores obtidos foram divididos pelo niimero de seminimas nos respectivos trechos.

Quadro 4. Tempo metronémico predominante em BPM do trecho c1.-c.19 (V) e tempo predominando
no trecho c.21-c.24 (frase de Fosca) (VF)

Mello-Couto Mli;c6061is Mli;c7031is Gilmore Veda
Guerra Bellardi Bellardi Malheiros Anissimov
VI 110 87 85 95 83
VEF 80 80 76 94 76
Dif. % 27,27 8,75 11,84 1,06 9,21
Fonte: Elaborado pelo autor.

Quanto a diferenca, percebe-se que Guerra propoe a maior redugio de andamento
no trecho em tela. Entretanto, observa-se que Anissimov usa os menores tempos para a
execugio dos trechos. De fato, analisando-se o trecho integral de Guerra, o segmento ini-
cial (c. 1-c. 19) ¢, entre as cinco gravagoes o que se apresenta levado em andamento mais
rapido (M.M = 110) e de forma continua, quase sem variagio. De fato, as frases de Fosca
raivosa tronam-se praticamente incompreensiveis devido ao tempo assaz rdpido, ainda que
empreste um interessante cardter de urgéncia  ira de protagonista.

O contetido expressivo desses quatro compassos é de dor, desespero e desconforto
com a possibilidade de que o irmao, Gajolo, novamente a impega de consumar seu desejo
de recuperar Paolo. Esse contetido s6 pode ser efetivamente expresso com a oportuna mu-
sica de Gomes, expansiva, ascendente, climdtica, em um tempo reduzido que permita o
aproveitamento pelo intérprete de toda a potencialidade que a musica de Gomes oferece.
Porque Gomes nio indicou explicitamente essa redugao de andamento, além do tenuto do
c. 232 Dificil precisar. Entretanto, as caracteristicas do c6digo musical usado nesses com-
passos podem ter sido uma mensagem implicita do seu significa, uma prética interpretativa
usual da época, a ponto de Gomes entender desnecessdrio indici-la. Essa redugao de tempo
estaria evidente na sua musica. Isso é tanto verdade que, na anélise das gravagoes, todos
os regentes praticam essa reducio, ainda que de forma discreta, utilizando o compasso 20
como espaco de desaceleragio.

Entretanto, o que sugerimos ¢ uma redugio mais drdstica da qual vemos praticadas
conforme indicado no Quadro 2. Propomos um valor de seminima igual a sessenta e cinco
(J = 65). Tal propositura nio parece inconveniente, pois a andlise das cinco interpretagdes
ouvidas indica uma tendéncia geral de redugao de andamento no curto trecho em questao.
De fato, Santiago Guerra chega a produzir uma reduc¢ao de 27,2% entre o andamento me-
tronémico predominante no trecho inicial (c.1 —c. 20) e o da frase de Fosca. Luiz Fernando
Malheiro praticamente conduz de forma linear, ao propor uma redugao de apenas 1,0%.
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O segundo caso trata-se, da mesma forma, de uma sugestao de alteracio de anda-
mento. Propée-se modificar substancialmente o resultado dramdtico para aquilo que o
libretista desejava. Assim, de imediato, alerta-se que a altera¢io proposta, ainda que muito
mais invasiva que a anterior, nio altera a vontade primdria de Ghislanzoni.

O trecho em tela corresponde & mesma cena anterior (Marcia e Coro Nuziale), agora
com a entrada do povo que ird participar dos festejos nupciais. Como indica a didascalia
Durante la marcia nuziale sfila il corteggio delle spose che si avanza dal fondo, traversando il
ponte e dirigendosi verso la chiesa.* Momento de alegria e comemoragées, contrastando com
aira de Fosca, seu arranjo vingativo com Cambro e o ato profissional de pirataria de Cajolo.

Em Fosca, Gomes comega a se distanciar do modelo da grand-opéra e, mais ainda,
da dpera de niimeros. A continuidade do discurso ¢ uma novidade e, como bem afirma
Conati (1982, p. 74), “[Fosca] constitui o resultado artistico talvez mais equilibrado e
coerente obtido no teatro musical do movimento da “Sapigliatura...”. A estrutura da cena
em discussio (Marcia ¢ Coro Nuzial) envolve as secoes descritas no Quadro 5:

Quadro 5. Estrutura da Marcia e Coro Nuziale, Fosca Ato 2

Secio forma andamento compassos Formula de tonalidade | pdgina
compasso
B Allegro moderato
1 I’ntr’odugiao ~ | marcato (11_9)1 ? 4/4 C 155
Orga0 s0l0 N finima = 84
Coro interno
2 COstella | Andantemosso 2034 C 155-157
. Seminima = 88 (14)
matutina
Fosca —
X Andante mosso 35-60 Cm—-Fm -
3 Dall‘atr‘e Seminima = 88 (25) 4/4 F-F° 157-159
magioni
Dueto -
Cambro 61 -81
4 ~Forse tu al Allegretto (20) 4/4 Eb 160-162
disegno mio
Ponte - coro
5 Al tempio Allegro non tropo | 82 -93 6/8 Bb 162-164
. Seminima = 108 (11)
andiamo
Marcha e
coro nupcial [ Allegro marcato 94 — 194 Ab—-Cm — )
6 — Gioia di Seminima = 120 (100) o/8 Eb - Ab 164-174
vergine
Fonte: Elaborado pelo autor. As pdginas correspondem as da partitura de Fosca distribuida pela FUNARTE/

Ricordi. (cf. GOMES, 1986)

A marcha com o coro nupcial, se¢io 6 no quadro anterior, por sua vez, constitui-se
em uma unidade formalmente autbnoma, cuja estrutura se encontra no Quadro 6:

6 Durante a marcha nupcial desfila o cortejo das esposas que avancam do fundo, atravessando a ponte
e dirigindo-se para a igreja. Tradugio do autor.
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Quadra 6. Estrutura da marcha com o coro nupcial, segio 6, Fosca Ato 2

Segoes Férmula de . L.
. forma andamento compassos tonalidade pagina
formais compasso
B Allegro non tropo 1-12
- Introdugio seminima = 108 (12) 6/8 Bb 162-164
Marcha com
A_B-A coro: Gioia Allegr.o marcato 13-32 /8 Ab 164-167
di vergine seminima = 120 (20)
Allegro marcato 33-51 6/8 Cm
il ponte seminima = 120 (19) 2/4 Eb 167-169
Coro - Sereno o 52-67
A-B apar il cielo I° tempo (16) 6/8 Eb 169-171
Marcha com
A coro: Gioia | 1 icgro marcato 68-82 6/8 Ab 171-173
di vergine seminima = 120 (15)
- Coda —al ciel Poco pitt mosso 83100 6/8 Ab 173-174
alzan (18)

Fonte: Elaborado pelo autor. As pdginas correspondem as da partitura de Fosca distribuida pela FUNARTE/
Ricordi. (cf. GOMES, 1986)

A disdascdlia para a entrada do coro, que ocorre apenas na Secgao n° 6 (Quadro 5),
indica que os populares entram na pequena praca, vindo da igreja e dos vdrios lados da
cena. Ouve-se os felizes acordes de uma marcha nupcial anunciando a chegada do cortejo
das esposas que vem do fundo e dirigindo-se a igreja. Como visto no Quadro 6, essa segao
apresenta uma introdugio, o coro e marcha, uma ponte interpretada por Fosca, um coro e
a reapresentagdo da marcha que conclui a cena com uma coda. Do ponto de vista da dra-
maturgia, o coro ¢ marcha ocorre quando apenas os populares entram em cena, com vivo
interesse na expectativa de assistir ao cortejo das noivas. Esta musica deve permanecer no
andamento proposto por Gomes, pois representa momento de alegre jubilo e antecipagio
do climax. J4 o coro que segue a ponte, ocorre exatamente com a entrada da procissao das
noivas.

O que se sugere como modificagio ¢ a reducio drastica de andamento do trecho do
coro Sereno apar il cielo. Terminado este, com a retomada da Marcha para a finalizagao da
cena, volta-se a0 andamento original, pois a procissao jd adentrou ao templo ¢ 0 momento,
novamente ¢ de grande alegria e entusiasmo.

O motivo? Preliminarmente, justifica-se pela absoluta incoeréncia de um momento
de solenidade ser acompanhado por uma marcha de andamento rdpido e estrepitante.
Odutras razdes serdo apresentadas adiante.

Como introduzir e recuperar essa importante redugio no andamento? Gomes oferece
solugao perfeita pois a ponte que antecede o coro em questio tem um longa cadéncia na
qual um progressivo ralentando cabe muito bem para acomodar o novo andamento e, ao
final do coro, com o lento andamento proposto, hd trés compasso de ligacdo com a segao
seguinte que podem acomodar, também organicamente, um acelerando para a retomada
do andamento original. Assim, dramaturgicamente ¢ musicalmente, ndo hd empecilhos
para adotar-se a proposta, apenas resta a questio do padrio estético aceitdvel para a varidvel
tempo, assunto que se ird discutir mais adiante
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Convém, preliminarmente, comentar que, nesse segundo trecho em estudo, as ins-
trugdes do compositor, tanto de notagio, andamento, agogica, articulagio e intensidade,
estdo claramente indicadas. Tal fato sustenta a afirmagao anterior de que essa proposta é
transformadora e invasiva, uma vez que importante alteragoes de andamento, duragao de
notas e articulagao foram incluidas. Entretanto, nada se modifica na harmonia, alturas,
férmula e compasso e distribuicao de vozes, o que, por esse lado, garante a esséncia da
integridade autoral.

Assim, convém apresentar de imediato as Figuras 8 ¢ 9, as quais expéem claramente
o contetdo do original de Gomes e o da proposta. Por uma questdo de espaco, torna-se
impraticdvel apresentar o trecho em sua totalidade, mas o segmento visualizado representa
aesséncia do que se propde. Essa mesma esséncia serd aplicada no restante do trecho, o qual
nao difere, em sua estrutura musical, do que na ilustrago se apresenta.

Figura 8. Texto musical original de Gomes (1986, p. 169), primeiro e segundo sistema
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Figura 9. Texto musical modificado, baseado em GOMES, 1986, p. 169, primeiro e segundo sistema

Moderato (J. =65)
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Fonte: Elaborado pelo autor.
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Em esséncia, a modificagio agrega dois elementos: uma dréstica redu¢io de anda-
mento e a adogdo de uma articulagio em continuo legato.

Os dois objetivos podem ser alcangados, como se vé-se na Figura 9, pela (i) impor-
tante diminui¢io do valor metronémico do tempo primo de J = 120 para J.= 65; (ii) no
compasso 3 ¢ 4 da mesma figura, na orquestra e coro, pelo aumento do valor de colcheia
para seminima pontuada; pela retirada das indica¢oes de stacatto e acentuado e pela apli-
cagao de uma longa ligadura de expressio entre os compassos 2 e 5.

Como visto, esta cena comporta trés planos de agio dramdtica: a execugio da vinganca
de Fosca pelo acordo com Cambro, o ataque as donzelas pelo piratas istrianos comandados
por Gajolo e, mais importante no contexto musical, as festividades tradicionais do malti-
plo esponsais das noivas venezianas. A musica de Gomes, neste momento, ocupa-se desse
tltimo evento e ela deve, portanto, predominar em seu sentido musical. Aparentemente,
e sem conhecer-se as razdes, Gomes propoe uma musica quase militar, em compasso bind-
rio, andamento rdpido e acompanhada por uma banda sull palco. Esse arranjo nos parece
pouco indicado para o0 momento. Corrobora essa impressao a proposta do compositor na
primeira versio de Fosca, de 1973. Na musica da estreia esse trecho se desenrola com um
coro reduzido, intimistas, e em ambiente pastoral.

Figura 10. Entrada dos esponsais na versao original de 1873
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A acentuada redugio do andamento se justifica pela necessidade de emprestar ao
momento uma velocidade compativel com um solene desfile de donzelas prestes a casar.
Um desfile de exposicio e confirmagio publica do ato especial que ora acontece. A procis-
sa0 nupcial era procedimento necessirio e importante nas comunidades italianas da época.
Constitufam-se em momento de afirmagdo das corporagoes e demonstragio de pertenci-
mento (THOMPSON, 2016, p. 145-147). Um desfile répido era pouco desejével, pois
diminuiria o tempo de exposi¢ao dos membros da procissao, descaracterizando integralmente
a finalidade do ato. Portanto, a sugestao da diminui¢ao proposta busca um andamento que
seja l6gico a cena, a dramaturgia do momento e do libreto.

Assim, ndo se pode confundir a intervengio como uma desconfiguragio do ideal
do compositor. Neste sentido, veja-se a discussao do emblemadtico caso de Glen Gould e
Leonard Bernstein na execugdo do concerto n° 1 em ré menor para piano e orquestra de
J. Brahms em 1962. Sobre o tempo proposto por Gould para primeiro movimento Vaes
(2017, p. 111) comenta que “Mesmo um ouvinte experiente poderia razoavelmente pensar
que o tempo de Gould para o segundo tema do primeiro movimento nio ¢ notavelmente
lento, dado os rubati nos niveis macro e micro que confundem a experiéncia de a tempo™ .
De fato, uma questdo relevante na execucio musical é a realizacio da estrutura métrica,
melddica e harmoénica determinada pelo compositor. Se isto nio for cumprido, ainda que
exista um faixa de limite aceitdvel para tal, a obra do compositor nio se realiza e se passa a
ter uma nova obra e ndo uma nova leitura. O fato é que a interpretagio de Gould causou
importante discussio e, de fato, ouvindo-se a gravacio do concerto, na introdugio do
primeiro movimento, que Brahms indica minima pontuada = 58, consegue-se identificar
um tempo metrondmico préximo de M.M = 42.® Trata-se de uma redugao acentuada do
original, independentemente da percep¢io dos ouvintes. Por outro lado, ndo se deve excluir
que parte da discussao trazida & época concentrou-se mais na reacio de Leonard Berstein,
do que nas questdes da performance de Gould. Na visao de Bernstein o ponto central era
“The age old question remains: in a concerto, who is the boss: the soloist or conductor?”
(BERNSTEIN, 1962), fato que guarda importante distancia do tépico central do concer-
to — uma rara e radical modifica¢io do tempo e dinimica propostos por Brahms em seu
concerto para piano. De fato, ao se ouvir a gravagao, o primeiro movimento se manifesta
interessante e realizado no novo andamento, mesmo percebendo-se a acentuada reducio da
pratica esperada. Jd o segundo movimento, Adagio, a realizagao nio atinge o proposto por
Brahms, pois a excessiva lentidao do andamento nao permite a fusao dos elementos métrico,
melddicos e harmonicos para expressar a real mensagem do compositor. Entretanto, nio
se pode negar que, no caso de Gould, houve um afastamento do que Reep (1992, p. 162)
chama de “padrio estético aceitdvel” o qual, por sua vez, tende a ser determinado por uma
prdtica interpretativa consolidada. Esse padrio, na seu componente de tempo, pode variar
dentro de uma faixa nem sempre muito estreita, como se vé no estudo de Reep (1992)
sobre interpretagdo da obra Trdumerei de Roberto Schumann, no qual os valores se situam

7 Even an experienced listener may already reasonably think Gould’s tempo for the first movement’s
second theme is not “remarkably” slow, given the rubati on macro- and micro-levels that cloud the experience
of “a tempo”.

8 A medida se realizou pela audicio da introdugio do primeiro movimento, fixando-se o tempo e
comparando com a indicacio de um metronomo digital. O texto de Vaes (2017, p. 113) traz uma tabela dos
tempos obtido por ele com método semelhante, mas através de médias. Entretanto, ele considera a referéncia
como seminima pontuada. Qualquer conversio dos valores de Vaes levam a resultados discrepantes do obtidos
para o presente estudo.
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entre M.M= 48 ¢ 79 sem que se perca a esséncia da realizagio da obra, ainda que os valores
extremos apresentados sejam percebidos como muito lento e muito rdpido, respectivamente.
Curiosamente, essa tltima seja um andamento proposto no original por Clara Schumann
(M.M=100), o que leva a se perguntar quao flexivel pode ser esse “padrao estético aceitdvel”.
Entretanto, é o afastamento acentuado dessa faixa do aceitdvel que causa estranheza, como
no caso de Gould e Bernstein frente ao concerto de Brahms.

Considerando esses aspectos, no caso de Fosca a redugio é razodvel para a apresentacio
e a exposicdo da frase com seu devido significado (RUDOLPH, 1995, p. 359) e, portanto,
ainda que proposta invasiva, ela nao causa perda do sentido musical, ou, como dito, fuja de
um padrio estético aceitdvel. Ademais, acreditamos que ela possa atingir uma finalidade de
aproximagao ao que Gomes poderia desejar, nessa tltima versao, considerando o ambiente
pastoral e solene, que propusera na primeira para a mesma cena (6/8 — Andante pastorale)
(Figura 10).

Por outro lado, a retirada das indica¢oes de stacatto e o incremento dos valores das
notas, complementado pelas ligaduras, busca um intenso legato da frase. Tal providéncia
empresta um aspecto de intimidade contrastante com a publicidade do momento — a apre-
sentagdo das noivas - além de ser plenamente condizente com a necessdria demonstragao
da solenidade do evento. De fato, ao seguir a duragio das notas e a articulagio propostas,
esfacela-se a suntuosidade do momento e empresta-se um cardter circense a masica, o que
nao se coaduna com o texto lirico e a dramaturgia do libreto, e a nobreza da frase de Gomes.

Assim, com estas sugestoes aos regentes, permitimos uma leitura mais adequada para
dois trechos dessa obra com vistas a contribuir para melhora sua aceitagao e, principalmente,
reafirmar a intensdes do compositor.
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Resumo:

A compartimentagio do termo musicologia em histérica, sistemdtica, comparada e etnomusicologia,
mostra a necessidade de acompanhar o desenvolvimento dos paradigmas conceituais que vieram a definir
o campo. Propomos compreender como a ampliagio do campo de estudo da musicologia comparada,
nio resistindo as pressoes metodoldgicas num contexto de grande diversidade de acontecimentos, cedesse
espaco a outra disciplina que suportasse essas novas significagbes e metodologias. O método utilizado na
pesquisa foi o método descritivo e bibliogréfico. Os resultados da pesquisa mostram que o envolvimento
de disciplinas como a antropologia, significou em uma reorientacao disciplinar que permitisse ir além de
comparagio e classificagdo, levando a musicologia comparada a dar lugar a etnomusicologia. A conclusio
¢ de que o enfoque nas ciéncias sociais trouxe um cardter multidisciplinar & maneira como os tedricos
estavam lidando com a musica nao-ocidental, gerando novos enfoques sobre os quais analisar musica e
0 comportamento.

Palavras-Chaves: Musicologia comparada, etnomusicologia, musicologia, Musikwissenschaft.

Musicology and post-disciplinarity: from comparative musicology to ethnomusi-
cology

Abstract:

The compartmentalization of the term musicology in historical, systematic, comparative and ethno-
musicology, shows the need to follow the development of conceptual paradigms that defined the field.
We aim to understand how the expansion of comparative musicology, not resisting the methodological
pressures in a context of great diversity of events, subsided in order to give space to another discipline
that would support these new meanings and methodologies. The method used in this research was des-
criptive and bibliographic. The results show that the involvement of disciplines such as anthropology,
meant a disciplinary reorientation that would go beyond comparison and classification leading compa-
rative musicology into ethnomusicology. The conclusion is that the focus on social sciences brought a
multidisciplinary character to the way theorists were dealing with non-Western music. This generated
new approaches on which to analyze music and behavior.

Keywords: Comparative musicology, ethnomusicology, musicology, Musikwissenschaft.

Musicologia y posdisciplinariedad: de musicologia comparada a etnomusicologia

Resumen:

La divisién del término musicologfa en histérica, sistemdtica, comparada y etnomusicologfa, muestra
la necesidad de seguir el desarrollo de los paradigmas conceptuales que definieron el campo. Proponemos
comprender c6mo la expansién del campo de la musicologfa comparada, al no resistir presiones metodol4-
gicas en un contexto de gran diversidad de hechos, dio paso a otra disciplina que sustentaba estos nuevos
significados y metodologfas. El método utilizado en la investigacién fue el descriptivo y bibliogréfico. Los
resultados muestran que la implicacién de varias disciplinas, incluida la antropologfa, supuso una reorien-
tacion disciplinar que permitirfa ir mds alld de la comparacidn y la clasificacion, llevando a la musicologfa
comparada a dar paso a la etnomusicologfa. La conclusién es que el enfoque en las ciencias sociales aporté
un cardcter multidisciplinario a la forma en que los teéricos trataban la musica no occidental. Esto generd
nuevos enfoques sobre los que analizar la musica y el comportamiento.
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I ntrodugio

A utores como Rice (2001), Parncutt (2012) e Piedade (2010), consideram
que a musicologia comparada evoluiu (ou foi renomeada etnomusicologia) devido as va-
riantes conceituais e metodoldgicas, antes insuficientes e precdrias, para abarcar os aspectos
amplos das ciéncias sociais. Quais os paradigmas que contribuiram para o crescimento da
etnomusicologia em detrimento da musicologia comparada? Essa pergunta se faz necessaria
j que as duas disciplinas em questao - embora autores, como Walter Wiora, afirmem que a
musicologia comparada nao tem um campo de estudo, mas sim um método, - conservaram
aspectos semelhantes: a musica dos povos tradicionais: indigenas, nativos, musica conside-
rada nio-ocidental e de tradi¢io oral. Se conservam aspectos semelhantes o que embasou
e ultimou o surgimento desse novo campo de estudo, a etnomusicologia?

A investigagao proposta busca analisar quais foram as mudangas que deram origem
a novos paradigmas capazes de gerar uma nova disciplina/campo de estudo e compreender
quais os fatores motivadores do surgimento da etnomusicologia e quais as acepgoes con-
ceituais regem a musicologia comparada e a etnomusicologia. O trabalho utilizou como
método principal a pesquisa descritiva e bibliogréfica. Contudo, nao ¢ objetivo deste trabalho
prover um elenco de metodologias da musicologia comparada e/ou da etnomusicologia.
Cabe ainda informar que se compreende que o termo musicologia comparado nio foi algo
utilizado em todos os paises. Sua origem ¢ alema e sua abrangéncia se ampliou, mas nao
atingiu, por exemplo, paises como o Brasil. Portanto, algumas das diversas etnomusico-
logias ao redor do mundo nio se enquadram no escopo da musicologia comparada. O
presente artigo considera o movimento etnomusicolégico emanado do Estados Unidos,
principalmente tendo em vista a criacao da Society for Ethnomusicology (SEM) que substituiu
(Segundo Menezes Bastos, 1995) a American Society for Comparative Musicology”, o que
revela uma grande mudanga no cendrio da [etno]musicologia.

Antes de adentrar o tema, dada a importincia da compressao diacrénica do desen-
volvimento do campo de investigagao da musica, é necessdrio discorrer sobre os desdobra-
mentos do termo musicologia, termo referente que abriga os demais, como musicologia
histérica e sistemdtica, musicologia comparada, etnomusicologia, nova musicologia, etc.A
ascensio da musicologia como campo cientifico de investigagdo e sua integragio na acade-
mia como disciplina surge por volta de 1860 (BREUER, 2011) no contexto germanico,
desenvolvida por “cientistas da musica” como Hermann von Helmholtz (1821-1894) e
Friedrich Chrysander (1826-1901). Neste ambito é adotado o termo Musikwissenschaft, o
qual, em analogia ao termo latino scientia, significa ‘conhecimento,” mas também pode ser
aplicado com igual relevincia ao corpo do conhecimento abrangendo fenémenos naturais
e culturais (DUCKLES et al., 2001).!

Segundo Duckles et al. (2001) e ainda Nattiez (2005), este termo foi primeiro
proposto pelo tedrico alemio Johann Bernhard Logier (1777-1846) no seu System der
Musikwissenschaft de 1827. Outros termos que faziam referéncia a atividade musicol6gica
desde o século XVIII eram Musikalische Wissenschaft (ciéncia musical) e Tonwissenschaft
(ciéncia do som). A partir desse periodo cada vez mais a palavra Musikwissenschaft se torna

o termo referente nos trabalhos relacionados & musica (MAGALHAES-CASTRO, 2016;

1 Like the Latin term ‘scientia’, “Wissenschaft’ means ‘knowledge’, but also can be applied with equal
relevance to the body of knowledge encompassing natural and cultural phenomena.
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CASTAGNA, 2008; DUCKLES et al., 2007) e a sua ado¢io no titulo da revista Viertel-
Jahrsschrift fiir Musikwissenschaft (Revista Trimestral de Musicologia), de 1885, dirigida por
Friedrich Chrysander (1826-1901), Philipp Spitta (1841-1894) e Guido Adler (1855-1894),
¢ demarcada pelo dito triunvirato da musicologia germanica que entéo liderava a drea no
contexto europeu. E embora Helmholtz e Chrysander tenham proposto que a musicologia
fosse abordada como ciéncia e referida no termo Musikwissenschaft, o termo Musikforschung
foi utilizado na denominagao da Gesellschaft fiir Musikforschung (Sociedade de Pesquisa
Musical) fundada em 1868 pelos musicélogos Robert Eitner (1832-1905) e Franz Commer
(1813-1887), demonstrando o ainda incipiente titulo da disciplina.

Jd a tabulagao do campo investigativo da musicologia, embora esforco realizado desde
aera helénica no campo do fendmeno da musica (e.g. Pitdgoras, Plutarco, Quintiliano, Boe-
tius, entre outros), esta foi primeiro assentada no iluminismo por Nicolas-Etienne Framery
(1745-1810) na obra De la musique et de ses branches de 1770.> Nao obstante, a proposta mais
influente e longeva foi aquela estabelecida de forma incisiva por Guido Adler (1855-1894)
no artigo Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft (O Escopo, Método e Objetivo
da Ciéncia da Musica), publicado no primeiro volume da jd referida Vierteljahrsschrift fiir
Musikwissenschaft de 1885. Tabulada em dois grandes dominios, a Musikwissenschaft de
Adler considerava que as questoes relacionadas a harmonia, ritmo, melodia, contraponto,
estética e pedagogia deveriam ser tratadas pela musicologia sistemdtica, enquanto as de
natureza histdrica (arqueologia, paleografia, estilos, formas, etc.) pela musicologia histérica.
Contudo, em sua tabulacio, Adler designa o termo Musikologie na alinea D do campo da
musicologia sistemdtica para tratar do estudo das musicas de outros povos (i.e., extracu-
ropeias), introduzindo o campo da Musicologia Comparada, campo que viria mais tarde
a ser designado como o da Etnomusicologia. Em suma, Adler opera de forma intrinseca
na construgao de uma agenda para a institucionaliza¢io da Musicologia e para a pesquisa
musicolégica como disciplina no corpus académico (MAGALHAES-CASTRO, 2016, p-
118-119). Tal consolidagio é posteriormente reconhecida por Max Seiffert (1868-1948),°

2 Framery propds uma abordagem que envolvia a musica dividida “[...] em trés ramos: actstico, pratico
e histérico” (DUCKLES et al, 2001, in: Grove Dictionary, on-line). Cada um desses aspectos carregava vérias
divisées numa tentativa de sistematizar o estudo da musica. O actstico foi subdividido em ciéncia quantitativa
¢ a metafisica. O prético foi subdividido em composi¢io e execugio, numa divisdo paralela, produzindo mais
subdivisbes em “sagradas e seculares, vocais e instrumentais, nativas e estrangeiras, depois em instituigoes e
géneros musicais.” O histérico, subdividido, incluiu “musica e musicos, nativos e estrangeiros, do passado e do
presente” (Ibid. in: Grove Dictionary, on-line).

3 Max Seiffert (1868-1948), estudou com Philipp Spitta em Berlim. Defendeu sua tese de Doutorado
intitulada Jan Pieterszoon Sweelinck und seine direkten deutschen Schiiler (Jan Pieterszoon Sweelinck e seus
alunos alemies) em 1891 na Universidade de Berlim. Como Secretdrio Permanente da Comissio Prussiana de
Monumentos, publica em 1892 o primeiro volume do Denkmiler Deutscher Tonkunst-DDT (Monumentos da
Arte Musical Alema). A partir de 1909 ensina em Berlim na Hochschule fiir Musik (Escola Superior de Musica)
¢ na Akademie fiir Schul- und Kirchenmusik (Academia de Musica Sacra). Torna-se membro do partido Nazista
em 1935 e entre 1935-1942 atua como Diretor do Staatlichen Instituts fiir Deutsche Musikforschung (Instituto
Nacional Alemio de Pesquisa em Ciéncia Musical), instituigio que dirigia desde 1921 no entio denominado
Furstliches Forschungsinstitut fir Musikwissenschaft in Biickeburg (Instituto Principesco de Pesquisa Musical
de Biickeburg), transferido para Berlim em 1937 sob a direcao de Seiffert. Este foi inaugurado em 1917 ¢ hoje
constitui o Departamento Histérico do Staatlichen Institut fiir Musikforschung (Instituto Estadual de Pesquisa
Musical) - agregado ao Stiftung PreufSischer Kulturbesitz (Fundagio do Patriménio Cultural da Prissia), hoje
sediado em Berlim. Em 1938 recebe a Medalha Goethe de Arte e Ciéncia. Depois da 22 Guerra Mundial passa
a residir em Schleswig onde morre em 1948. Suas maiores contribuicdes sio as transcri¢es de obras Bach,
Buxtehude, Johann e Johann Philipp Krieger, Leopold Mozart, Pachelbel, Heinrich Scheidemann, Scheidt,
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em pronunciamento na Koniglichen Akademie der Kiinste em Berlim em janeiro de 1914:

A musicologia alemi estd finalmente autorizada a falar de um periodo de
prosperidade com toda a devida justificativa. No inicio era apenas um con-
vidado tolerado, mas hoje tem assento e voz iguais ao lado de outras disci-
plinas da universidade.* (SEIFFERT, Ein Archiv fiir deutsche Musikgeschichte,
Berlim,1914, p. 4-5)

A agenda de Adler inclui a definicdo das ciéncias auxiliares da musicologia - actstica,
matemdtica, fisiologia, psicologia, légica, gramdtica, métrica, poética, pedagdgica e estética
(CARVALHO, 2001; DUCKLES et al., 2001); a fundacao da Vierteljahrsschrift fiir Mu-
sikwissenschaft, em 1885; a atuagio na cadeira de musicologia na Universidade de Viena
(1870); a fundacio do Lehrstubl fiir Musikwissenschaft (Departamento de Musicologia) e do
Musikwissenschaftliches Institut (Instituto de Histéria da Musica) na Universidade de Viena
(1889); organizagio de eventos (centendrios de Haydn e Beethoven); a aquisi¢ao publica
de arquivos e obras (1892 — Cédices de Trento); a publicacio de edi¢bes monumentais
(1898-1927 — Denkmiiler der Tonkunst in Osterreich (DTO), em 83 volumes); a organizagio,
desde 1909, de congressos cientificos, originando a fundacio da International Musicological
Society (IMS — 1927); publicagoes diddticas como Der Stil in der Musik, I. Buch: Prinzipien
und Arten des Musikalischen Stils (1911); publicagoes anuais como suplementos do DTO
sob a série de Studien zur Musikwissenschaft (1913-1938); manuais como o Handbuch der
Musikgeschichte (1924); e reflexes metodoldgicas, como o Methode der Musikgeschichte, de
1919, no qual apresenta seu “método”, que influenciard o desenvolvimento da Musicologia
Histérica nos anos vindouros.

A musicologia surgiu como ciéncia sem possuir um método préprio. O método que
ela utilizava era o método das ciéncias sociais (DUCKLES et al., 2001). Ela seria influen-
ciada pelo positivismo de Augusto Comte (1798-1857) que “admitia como cientificamente
vélido apenas o conhecimento origindrio da experiéncia, consequentemente rejeitando os
conceitos universais, absolutos, dogmaticos e a prior:” (CASTAGNA, 2008, p.12). O posi-
tivismo, por priorizar a ordem e o progresso, contribuiu com o desenvolvimento do método
empregado pela musicologia, na medida em que exigia o saber cientifico para legitimar
uma teoria. Esse mesmo positivismo que contribuiu com o desenvolvimento do método
cientifico e da musicologia foi criticado por Kerman em 1985, no seu livro Contemplating
Music: Challenges to Musicology, langado no Brasil em 1987, com o titulo Musicologia.

A defini¢ao do termo musicologia pela American Musicological Society (AMS),” em
1955, lancou novas possibilidades de estudo da musica, pois com a definicio da AMS, o
termo envolveu a musica em seus proprios termos, a andlise, a teoria, a critica, a experiéncia
estética, a prética, a etnomusicologia e etc. Segundo Kerman (1987, p.1), “a musicologia
abrangia desde a histéria da musica ocidental até a taxonomia da musica “primitiva”, como
entdo era chamada, desde a actstica até a estética e desde a harmonia e o contraponto até

Sweelinck, Telemann, Tunder, Walther, Weckmann et Zachow. A sua correspondéncia pessoal estd depositada
na colecio do editor de musica C. F. Peters de Leipzig nos Arquivos do Estado de Leipzig. (fonte: Staatlichen
Institut fir Musikforschung https://simpk.de/direktoren 454.html).

4 German musicology can finally speak of a period of prosperity with all due justification. At the
beginning it was just a tolerated guest, today it has an equal seat and voice alongside the other university dis-
ciplines. (Seiffert, An Archive for German Music History, Berlim, 1914, p.4-5)

5 Este termo foi definido como “um campo de conhecimento que tem como objetivo a investigagio
da arte, da musica como fendémeno fisico, psicolégico, estético e cultural” (JAMS, 8, p .153 apud DUCKLES,
2001, in: Grove Dictionary, on-line. Definitions)
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a pedagogia pianistica”.

A musicologia, desde o estudo da musica de Nicolas Etienne Framery (De la musique
et de ses branches em 1770), passando por Francois-Joseph Fétis, Jules Cambarieu, Henri
Woollett e Guido Adler, tem se desenvolvido em virios ramos. Esses desdobramentos em
vérios ramos foram criticados por Nattiez em O desconforto da musicologia (2005), quando
afirma que a musicologia possui uma relagao ambigua com a musica, pois ela, a musicologia,
dentre outros motivos, se desdobrou em muitos ramos: histdrica, sistemdtica, comparativa,
etnomusicologia e nova musicologia.® Contudo, as publicagées mais recentes’ tem demons-
trado que uma convergéncia metodolédgica tem acompanhado os contextos socioculturais
sempre dinimicos e indutores de mudangas como veremos a seguir.

A musicologia comparada

A musicologia comparada,® inserida no modelo Adleriano, tinha como ob-
jetivo “comparar a produgdo tonal, em especial os cantos folcléricos dos diferentes povos,
paises e territorios, com um objetivo etnografico, e classifici-la, em toda a sua diversidade,
segundo suas caracteristicas” (Adler, 1885, p.14 apud Aubert, 2007, p.306, grifo do autor).

A musicologia comparada se debrugava, basicamente, sobre a produgio tonal e sobre
a descoberta das relagoes entre os elementos das musicas folcléricas e da masica europeia.

Magalhaes-Castro (2016, p. 123) destaca que:

Apoiada sobre a Musikwissenschaft de Adler, a Musicologia Comparada perma-
neceu ancorada sobre o quadro conceitual da, jd entdo relativamente antiga,
Antropologia Evolucionista, cujo método concentrava-se numa incansdvel
comparacio de dados, e pela Antropologia Difusionista, entendendo o em-
préstimo cultural como mecanismo fundamental de evolugao cultural.

Magalhaes-Castro (2016) nos d4 construtos tedricos muito importantes para o en-
tendimento do porqué de se realizar a comparagio. Através de Magalhaes-Castro (2016),
chega-se ao entendimento de que a antropologia evolucionista e as teorias difusionistas,
utilizadas pela escola de Berlim, eram o pano de fundo para estabelecer as primeiras defini¢oes
compreensivas acerca do desenvolvimento do comportamento sonoro das manifestacoes

6 A exposi¢ao de Nattiez converge para a necessidade de uma multidisciplinaridade da musicologia,
de modo que as divisdes nio sejam os fatores que contribuam para o enfraquecimento do campo musicolégico.
7 Esta proposta se fundamentou em tedricos como Mcallester (1956), Merriam (1960; 1964), C.
Seeger (1961), Bispo (1972), Mugglestone (1981), Kerman (1987), Rice (1987, 2001, 2016), Lithning (1991),
Myers (1992), Menezes-Bastos (1995), Carvalho (2001), Duckles (2001), Pegg et al. (2001), Stanley (2001),
Nattiez (2005), Cook (2006), Nettl (2006), Piedade (2006, 2010), Aubert (2007), A. Seeger (2008), Castagna
(2008), Mukuna (2008), Pombo (2008), Laborde (2009), Davis (2010), Breuer (2011), Sardo (2011), Parncutt
(2012), List (2016), Magalhaes-Castro (2016), Amico (2020), Anna Schultz (2020), dentre outros.

8 A respeito do termo musicologia comparada, Walter Wiora, conforme Bispo (1999, p.2), considera
que o termo ‘musicologia comparativa’ nio deve ser visto como uma denominagio superada da Etnomusicologia:
“ele ndo designa uma matéria ou disciplina, mas antes um método”. Conforme Bispo, o termo musicologia
comparada nio corresponde a nenhuma subdivisio da etnomusicologia, nem mesmo da etnomusicologia
comparada. Para Wiora, “ndo hd uma oposigio entre a Musicologia Comparada e a Etnomusicologia. Esta tem
um campo, a outra ndo. A musicologia comparada é um método, a etnomusicologia, uma disciplina.” (BISPO,
1999, p.4). Conforme Myers (1992, p. 3), “cada ramo do conhecimento é comparativo”. Atualmente, mesmo
com toda defesa do memordvel Walter Wiora, este termo estd em desuso. Mesmo que a musicologia comparada
fosse somente um método, sua aplica¢io se restringia & comparagio, ao que pudesse ser comparado.
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analisadas, jd que forneceu recurso técnico para consecugao dos pressupostos da antropo-
logia evolucionista e do difusionismo: o método da comparagio. Dada essa particularidade
- compartilhada por esses paradigmas - a abordagem de Hornbostel, e de demais tedricos,
s6 poderia se significar nos pressupostos da musicologia comparada.

Em trabalho recente, Breuer (2011) explicita a fundamentagio conceitual de Adler
nos pressupostos metodoldgicos evolucionistas Darwinianos e Lamarckianos que deram
suporte a modelagem da sua narrativa histérica (idem, p.74). Baseado no conceito de #dxon
(pl. tdxons)’ como unidade - cujas mudangas a evolugio se manifesta, como na evolugio
bioldgica das espécies, na narrativa musicolégica - o documento torna-se evidéncia que gera
hipéteses (ou meta-hipSteses) que podem ser comprovadas (ou refutadas) numa andlise
generativa (ou comparativa) de unidades subjacentes desta relacionadas e/ou derivadas.

Na teoria evolucionista a mudanga ocorre quando verificadas mudangas de suas
caracteristicas em subgrupos de individuos que compartilham um determinado téxon. Na
narrativa musicolégica o mesmo ocorre quando se verifica uma mudanga em determinados
grupos, sejam estes de formas musicais, procedimentos, comportamentos, percepgoes, entre
outras caracteristicas. A partir desta verificagio, busca-se explicar a mudanca por meio de
outras teorias evolucionistas para avaliar as suas causas.

Neste sentido, as teorias Darwinistas e Lamarckianas ocupam espago conceitual
determinante na constru¢do de uma sistematizagio ou taxonomia na agio musicoldgica
em termos metodoldgicos. Além disso, permitiram a constru¢io do didlogo com as demais
ciéncias por partilharem o corpus analitico-filoséfico entao vigente.

Breuer (2011), em nota de rodapé, explica ainda que

Os termos classificacdo, taxonomia e sistemdtica sio intercambidveis em um
grau, em diferentes periodos e quando utilizados por diferentes autores. Or-
ganizar espécimes em espécies ¢ muitas vezes considerado como taxonomia,
mas para alguns, especialmente em alemio, como classificacao (Klassifizierung
ou Bestimmung). Determinar as razbes para o agrupamento descoberto e
desenvolver padrées para o processo de classificacio sio atividades mais fre-
quentemente chamadas de sistemdtica hoje em dia, mas também podem ser
chamadas de taxonomia. A distingao entre os dois tipos de processos remonta
a Alphonse de la Candolle, o uso moderno (mais ou menos) para Asa Gray,
como explicado em John S. Wilkins, “O que ¢é sistemdtica e o que é taxono-
mia?”, in Evolving Thoughts: Struggling with Impermanence and Vagueness in
a Complex World, [https://evolvingthoughts.net/?s=taxonomy+systematics]
(...) Deve-se notar que esses termos - e as atividades cientificas descritas - sao
independentes da teoria evolutiva, embora os evolucionistas tenham procurado
e eventualmente encontrado uma justificativa natural para as distingoes da
taxonomia. Ernst Haeckel primeiro denominou essa abordagem sistemdtica
influenciada pela evolucio de filogenia, e no século XX Willi Hennig forma-
lizou-a sob 0 nome de sistemdtica filogenética (também chamada cladistica).*

9 Téxon: termo derivado por redu¢io de taxonomia, do grego téksis, -cos, classificacio + grego némos,
-ou, regra, lei, uso + -ia. Qualquer unidade usada na ciéncia da classificagio bioldgica ou taxonomia, organizadas
em uma hierarquia do reino as subespécies, um determinado tdxon normalmente incluindo virios tdxones de
nivel mais baixo. Na classificacio de protistas, plantas e animais, certas categorias taxondmicas sao universal-
mente reconhecidas; em ordem decrescente, sao: reino, filo (em plantas, divisao), classe, ordem, familia, género,
espécie e subespécie ou raga.

10 The terms classification, taxonomy, and systematics are interchangeable to a degree, in different
periods and when used by different authors. Arranging specimens into species is often regarded as taxonomy,
but to some, especially in German, as classification (Klassifizierung or Bestimmung). Determining the reasons
for the discovered grouping and developing standards for the classification process are activities most often
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Portanto, as ampliagoes epistemoldgicas permitiram o desenvolvimento de uma
série de acoes investigativas que consolidaram a musicologia como disciplina no 4mbito
académico, especialmente na musicologia comparada no contexto germanico. Se paises
europeus como, sobretudo, a Franga investiu no resgate histdrico, o espago germanico entao
em plena crise geopolitica, compreendendo a antiga Prissia, o dominio Austro-hingaro e a
Alemanha, liderou uma perspectiva mais inclusiva justificada, inclusive, por uma necessidade
de construcio identitdria a partir do Congresso de Viena, em 1815.

Exemplos destas agoes incluem diversos projetos que além de identificar e compor
um elenco de ciéncias auxiliares, engendraram o desenvolvimento de vdrias subdisciplinas,
como a iconografia, organologia, paleografia musical, sistemas de alturas, psicoactstica,
entre muitos outros.

A primeira publicagao exclusivamente relacionada & musicologia comparada surge
em 1905: Die Probleme der Vergleichenden Musikwissenschaft (Problemas da musicologia
comparada) de Erich M. Von Hornbostel (1877-1935), cuja metodologia, segundo Nettl
(2006, p.14), “voltava-se essencialmente para a preservacio das normas musicais de estabi-
lidade cultural do mundo,” e cujo objetivo “era versar sobre a preservagao das tradigoes”
(NETTL, 2006). Davis (2010, p.5), enfatiza que “desde o século XIX, a industrializacao,
a urbanizagdo e a migragio em massa para as cidades ameagaram a propria sobrevivéncia
das tradigbes musicais rurais e os estilos de vida que as sustentavam.” O excerto de Davis
(2010) corrobora a afirmagio de Nettl (2006) a respeito da necessidade de preservacio
dessas tradi¢des. Assim, o objetivo incutido na atividade comparativa, era também o re-
nascimento (posterior) dessas tradigoes que estavam naquele momento - devido a todos
os acontecimentos contextuais relacionados & modernidade - fadadas ao desaparecimento.

A invengio do fondgrafo'' por Thomas Alva Edison, foi um dos eventos mais mar-
cantes na histéria da musicologia comparada. “O fondgrafo facilitou o trabalho de campo,
oferecendo aos music6logos comparativos pioneiros a possibilidade de reprodugio a partir
da qual transcrever e analisar” (PEGG et al., 2001, Grove Dictionary online)."Isso trouxe
possibilidades de investigacio cientifica sem que fosse preciso estar em campo. O foné-
grafo foi o elemento necessdrio a viabiliza¢do das performances nio-escritas, com vistas a
comparagio e classificagio (RICE, 2001).

O tedrico foneticista considerado, pelos ingleses, como o pai da etnomusicologia é
Alexander Ellis (1814-890). Seu trabalho sobre as escalas musicais de vdrias nagéoes (1885)
estabelece as bases para o que ficou conhecido como sistema de censs. Ele dividiu o semi-
tom em 100 partes iguais. Uma segunda maior, portanto, continha 200 cenzs. Este sistema

called systematics today, but may also be called taxonomy. The distinction between the two types of processes
goes back to Alphonse de la Candolle, the modern usage (more or less) to Asa Gray, as explained in John S.
Wilkins, “What Is Systematics and What Is Taxonomy?,” in Evolving Thoughts: Struggling with Impermanence
and Vagueness in a Complex World, http://evolvingthoughts.net/2011/02/what-is-systematics-and-what-is-
taxonomy/ (accessed 17 April 2011). (...) One should note that these terms - and the scientific activities they
describe - are independent of evolutionary theory, though evolutionists sought and eventually found a natural
justification for taxonomy’s distinctions. Ernst Haeckel first dubbed this evolution-influenced systematic
approach phylogeny, and in the twentieth century Willi Hennig formalized it under the name of phylogenetic
systematics (also called cladistics).

11 Pegg etal. (2001) lembra que Jesse Walter Fewkes, em 1890 (USA), Béla Vikdr, em 1896 (Hungria),
e Evgeniya Linoyova, em 1897 (Rdssia), foram os primeiros a gravar com fondgrafo em campo. O fondgrafo
teve vida util até 1950, quando chegaram os gravadores de fita.

12 S.v. “Ethnomusicology”: II. Pre-1945; (ii) Scientific advances. In: The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, on-line.
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se relacionava com o sistema temperado (PEGG, 2001). De certo modo, as concepgoes
cientificas de Ellis promoverem a concepgio de que a escala musical resultava da ‘invengao
cultural e ndo eram baseadas em leis actsticas naturais” (PEGG, 2001, Grove Dictionary
online). O trabalho de Ellis colocou em xeque

a superioridade da afinacio temperada do ocidente abrindo caminho para uma
comparagio transcultural de sistemas musicais. Foi um duro golpe contra teoria
perniciosa do “ancestral contemporaneo” aplicada  musica, segundo a qual, a
chamada musica “primitiva” era considerada uma fase inicial na evolu¢ao da
musica artistica europeia (Ibid. in: Grove Dictionary, on-line)."

Apesar de Adler ter tabulado a musicologia comparada como uma subdivisao da
musicologia sistemdtica, foi Francois-Joseph Fétis (1869-1876), em Histoire générale de la
musique depuis les temps les plus anciens jusqu’a nos jours, em 5 vols. (1869-1876), o primei-
ro a tratar sobre musica nio-ocidental e folclérica, langando “as bases para a ‘musicologia
comparada’, a origem da etnomusicologia” (DUCKLES et al., 2001).'* Fétis, que estava
em um periodo onde vigorava a musicologia com base na teoria musical, e até mesmo na
andlise, “recomendou o estudo da etnologia, antropologia e linguistica para historiadores
da musica” (PEGG, 2001, in: Grove Dictionary, on-line)." Apés Fétis, Jules Combarieu e
Henri Woollett também abordaram a musica nio-ocidental.

Contudo, os principais atores'® da musicologia comparada foram o psicélogo Carl
Stumpf (1848-1936) e Erich Von Hornbostel. Stumpf, considerado por alguns estudiosos
alemaes como o pai da musicologia comparada, supunha que “as musicas do mundo podem
ser divididas em unidades individuais, cada uma com seu préprio sistema e racionalidade”
(PEGG, et al., 2001)."

Segundo Rice (2001), Hornbostel (com Stumpf) fundou o Berlin Phonogramm-ar-
chiv na Universidade de Berlim. Através de cilindros de fonograma, Hornbostel e outros,
analisavam

o tom, os intervalos ¢ os sistemas de tom. Eles usaram suas descobertas para
estudar comparativamente a psicoacustica, [...] inventar métodos para analisar
escala e melodia, criar um sistema de classificagio para instrumentos musicais
(com Sachs), [...] transcrever e analisar as estruturas musicais de muitos estilos

musicais (RICE, 2001, p.2).

Piedade (2006) ¢ Menezes Bastos (1995) destacam que os trabalhos de musicologia
comparada da escola de Berlin eram uma psicomusicologia, pois a investigagio sobre os

13 S.v. “Ethnomusicology”: II. Pre-1945; (ii) Scientific advances. In: The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, on-line.
14 S.v. “Musicologia”: § I: A natureza da musicologia, 3. Scope. In: The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, on-line.
15 S.v. “Ethnomusicology”: II. Pre-1945: (iii) France and Belgium. In: The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, on-line.
16 Em relagao aos discipulos de Hornbostel tem-se Mieczyslaw Kolinski e Fritz Bose, “mas outros aca-

démicos influentes que trabalharam com eles incluiram: Otto Abraham, Robert Lachmann, Marius Schneider,
Curt Sachs e George Herzog, alguns dos quais trouxeram suas ideias para a América do Norte nos anos 1930
e 40” (RICE, 2001, s.v. “Comparative Musicology”, In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
on-line).

17 S.v. “Ethnomusicology”: 2. Northern and western Europe; (i) Germany and Austria. In: The New
Grove Dictionary of Music and Musicians, on-line.
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efeitos que o som produz no ser humano, desenvolvido por Stumpf,'® se relacionava mais
com a psicologia do que com a musica propriamente dita. Conforme Pegg et al. (2001),"
Hornbostel “ensinou uma mistura interdisciplinar inebriante de psicologia musical, musi-
cologia comparativa e etnologia musical.”

A andlise realizada pela escola de musica comparada de Berlin, da qual Hornbostel
e Stumpf eram integrantes, utilizou, em suas andlises, a notagio da musica ocidental.
Hoje pode-se questionar a relevincia cientifica dos métodos analiticos da escola de musica
comparada (PIEDADE, 2006). Segundo enfatiza Piedade (2006), o conhecimento gerado
por essas andlises tinha relevancia cientifica para a época e, mesmo que hoje muitos desses
conceitos ou teorias tenham sido superados, eles orientaram uma grande quantidade de
estudos posteriores.

Conforme Lithning (1991), os tedricos da musicologia comparada utilizavam a
notacio da musica ocidental sem fungio prescritiva, ou seja, sem orientagio de como se
devia tocar, mas com fungio descritiva, a fim de auxiliar a comparagio e o entendimento de
como era a musica. O objetivo desses tedricos era descrever, registrar, classificar e preservar,
através do registro melédico que a notagio ocidental permitia. Nio havia necessidade de
tocar essa musica.

O fonégrafo, jé mencionado anteriormente, foi especialmente importante, pois
transformava os gabinetes de andlises, como os de Hornbostel e de outros analistas, em
verdadeiras extensoes do estudo de campo. Segundo Aubert (2007), Hornbostel foi um
dos mais influentes personagens da musicologia comparada. Ele influenciou pesquisadores
que seriam os novos etnomusicdélogos das geracoes futuras. Pegg etal. (2001) afirmam que
a musicologia comparada esteve em grande evidéncia em relagdo & musica nao-ocidental
com a trajetéria de Hornbostel. Apds sua morte, o método comparativo foi dando espago
a um novo campo de estudos: a etnomusicologia

Conforme Pegg et al. (2001), na América do Norte *° os estudos se debrugaram sobre
a musica amerindia e tribal.*' Jesse Walter Fewkes (1850-1930), um etnologista estaduni-
dense, foi o primeiro a pesquisar e registrar a musica dos indios Passamaquodedy, Pueblos Zui
e Pueblos Hopi. Suas gravagoes foram analisadas por Benjamin Ives Gilman (1852-1933),
pela etnologista Alice Cunningham Fletcher (1838-1923) e por John Comfort Fillmore

18 Um exemplo disto ¢ a obra Tonpsychologie, onde Stumpf desenvolveu uma teoria da sensagio do
som e dos efeitos que a musica causa nos ouvintes (PIEDADE, 2006, p. 60).

19 S.v. “Ethnomusicology”: I Introduction. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
on-line.

20 Cabe ressaltar que o desenvolvimento da etnomusicologia americana foi realizado de forma diferente
em relagio & musicologia alemi. Conforme supracitado, na musicologia comparada imperava uma psicomu-
sicologia.

21 Em relacio & musica negra americana, vale a pena mencionar que “Thomas Jefferson, em 1782,

observa que os escravos tocam o ‘banjar’ e na musica eles sio mais habilidosos do que os brancos” (PEGG
et al. 2001, in: Grove Dictionary, on-line: 4. North America: (ii) Black American Music). Em relacdo a essa
musica, Wallaschek, afirmou que ela era uma imitagio da musica europeia, mas Hornbostel afirma que elas
estdo em polos opostos. Para Hornbostel, elas ndo sao semelhantes e ndo podem ser combinadas (Ibid., 2001).
Ainda conforme Pegg et al. (2001), durante a década de 40, Herskovits e Waterman, através de “importantes
teorias antropoldgicas baseadas em hipédteses de mudanga cultural que incluiu aculturagio, sincretismo e folk
cultura”, afirmaram que a musica negra era resultado de uma fusao com a musica europeia. Seus elementos
em comuns eram as escalas diatonicas e polifonia. Segundo eles, “a falta de recursos compartilhados explica
por que as musicas europeias e amerindias nio conseguiram se combinar” (Ibid., 2001, in: Grove Dictionary,
on-line: North America: (ii) Black American Music; (b) Musical origins).
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(1843-1898). O francés Densmore (1867-1957) desenvolveu um trabalho de coleta de
melodias indianas e monografias sobre elas.

Pode-se dizer que estes etndlogos, longe da musicologia comparada, foram os primei-
ros etnomusic6logos americanos. Sua atua¢do unia a etnologia e a musicologia, na medida
em que, como etndlogos, analisavam as musicas amerindias e tribais. O antropélogo Franz
Boas (1858-1942), em seu principal trabalho Primitive Art (1927), marcou o inicio dos
estudos das musicas sob a perspectiva antropolégica. Para Aubert (2007, p. 275), Boas é o
“fundador da antropologia cultural americana.”

Por fim, a musicologia comparada foi um termo geral para abarcar toda a musica
nao-ocidental, e a sua importincia demostra a preocupagio dos pesquisadores alemaes com
amusica de tradi¢ao oral. Quando consideramos o quanto os alemaes eram conservadores,
a ponto de alguns, como Hans Joachim Moser (1889-1967), segundo Stanley (2001), afir-
marem que somente a musica alema poderia produzir frases bonitas, vemos o grande poder
e importincia que musicologia comparada possufa, e como esta foi capaz de alinhar-se as
teorias evolucionistas vigentes.

A etnomusicologia

Do ponto de vista semantico, a etnomusicologia ¢ uma disciplina que une
a etnologia e a musicologia com vista a significagio do contexto cultural e musical. Do
ponto de vista metodolégico, faz uso da etnografia - metodologia da etnologia, de forma
interligada aos diversos aspectos relacionados a musica. Como coroldrio dessa construgao
aglutinada, temos um campo de estudo multidisciplinar (interdisciplinar) ** que estuda a
musica considerando os aportes culturais e contextuais de uma determinada populagao.* List
(2016) aduz que devido a grande variedade de abordagens, filosofias e métodos ¢ impossivel
fornecer uma definicao clara que envolva todos esses métodos. Para o autor, “quase qualquer
tipo de atividade humana pode, provavelmente, estar relacionada, de alguma maneira, ao
que pode ser chamado de musica” (/bid., p. 33).

Como como afirmado por Merriam (1964), na etnomusicologia a andlise das va-
riantes se bifurca entre a musica e comportamento, ampliando-se a horizontes antropol4-
gicos, linguisticos, semioticos, estruturalistas, entre outros. Em todo caso, serd necessario
compreender qual a fungio da musica. Se nao houver “som humanamente organizado”
(BLACKING, 1973) estudar-se-d somente o comportamento, o que a antropologia pode
fazer por si s6. Decerto, ndo é possivel falar da musica sem falar de seus produtores, por-

22 A interdisciplinaridade, no contexto formativo da disciplina (considerando figuras como Merriam),
revelou-se através da unido entre musicologia e antropologia. Neste caso, bi-disciplinar, conforme afirmou Wade
(2006). Ser interdisciplinar é unir, através de seus especialistas, dois campos ou mais de estudo (através de seus
especialistas) que convergem para a resolucio de uma temdtica (POMBO, 2008).

23 Em relagio ao que ¢ a etnomusicologia, Hood (1957, p 2), a concebe como: “[...] um campo do
conhecimento, tendo como objeto a investigagio da arte da mdsica como um fendémeno fisico, psicoldgico,
estético e cultural. Merriam (1960, p.109), a considera “O estudo da musica na cultura”. Para Jaap Kunst (1959,
p.1), “O objeto de estudo da etnomusicologia, ou, como era originalmente chamado: musicologia comparada,
¢ a musica tradicional e os instrumentos musicais de todos os estratos culturais da humanidade, desde os cha-
mados povos primitivos até as nagoes civilizadas. Nossa ciéncia, portanto, investiga todas as musicas tribais e
folcléricas e todo tipo de musica artistica nao ocidental. Além disso, estuda também os aspectos sociolégicos
da musica, os fendmenos da acultura¢io musical [...]. A arte ocidental e a musica popular (de entretenimento)
nio pertencem ao seu campo’ .
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tanto este ¢ 0 motivo pelo qual também se aborda o contexto: o contexto ¢ a significagao
da necessidade de se ter determinada musica.

O percurso tracado pela etnomusicologia é longo, apensar de ser uma “disciplina
jovem” (LABORDE, 2009, p.27). Seu histérico se estende desde Fétis, que tratou da masica
nao ocidental e da musica folclérica (1869), passando pelo sistema de cents de Alexander
Ellis (1885), ancorando em Hornbostel (na Escola de Berlin) e chegando até Jaap Kunst
em 1950.

Se considerarmos a etimologia da palavra ezzo, do grego ethnos (£8vog), que significa
povo, nacio; e miisica, do grego mousike (pouoik)) como estudo da musica, podemos chegar
a significagao de que a etnomusicologia, por se ocupar da musica “cultural dos povos” - na
acep¢do mais limitada do termo, no sentido de se referir & musica étnica — esta sempre
esteve presente no conceito de musicologia comparada.

Sem que queiramos ser irresponsdveis e/ou negligenciar os esforcos de definicao do
campo de estudo da etnomusicologia, podemos afirmar que a etnomusicologia foi uma
reorientagdo disciplinar para ressignificar, - com uma nomenclatura diferente, baseada na
etnografia e na antropologia cultural, sem que a comparagio e classificagao sejam axiais, -
uma disciplina diferente com roupagem similar.

Os termos etno € etnia tem a mesma raiz e, mesmo nio tendo uma terminologia
estdvel, podendo assumir uma ampla gama de significados, estdo presentes tanto na et-
nomusicologia como na musicologia comparada. Estd dltima carregou o termo etno de
forma indireta e latente. Mas, conforme definiu Adler (1885), ambas sio sub-ramos da
musicologia sistemdtica. Dado esse raciocinio poderfamos pensar, sem querer discutir o
que ja foi bastante discutido, que o que sempre existiu foi uma etnomusicologia, como um
campo de estudo, abrigando o método comparativo.

Falar em musicologia comparada seria, portanto, falar em etnomusicologia, mas
limitada ao contexto vigente no momento de seu surgimento, classificando e comparando,
sem enfoque antropolégico no ser humano. Pouco a pouco, o prefixo etno foi substituindo
o adjetivo comparada (LUHNING, 1991; PEGG et al., 2001).

Entao como chegamos a esta nova nomenclatura: etnomusicologia? Antes de respon-
der a essa pergunta precisamos considerar as designagdes comumente utilizadas por alguns
tedricos. Merriam a denominou antropologia da musica, Feld de sociomusicologia, Kerman,
Amico e Kramer de musicologia cultural, Seeger de antropologia musical. A argumentagao
para a substitui¢do da musicologia comparada pela etnomusicologia era “que a comparagao
nao era a principal caracteristica distintiva deste trabalho” (MYERS, 1992, p.3).

A contribui¢do para a concepgao do termo etnomusicologia adveio da antropologia
cultural. A etnografia,” a pesquisa de campo e a observagio participante foram incorporadas
aos estudos da musica de modo que “a implantacio da pesquisa-de-campo na antropologia
se refletiu de certa forma na etnomusicologia, um termo que surgiu aos poucos a partir
dos anos 40 e substituiu o antigo nome de ‘Vergleichende Musikwissenschaft’ (musicologia
comparada)” (LUHNING, 1991, p. 115).

Antropdlogos (“etnomusicélogos”) como Franz Boas, George Herzog, Marcel Mauss,
Alan P. Merriam, Charles Keil, Steven Feld, John Blacking, William K. Powers, dentre
outros, foram extremamente importantes para os estudos da musica junto ao ser humano
e seus processos culturais. “A antropologia proporcionou as etnomusicologias nio apenas
um impulso e uma estrutura para o estudo das culturas de ‘outros’ considerados diferentes,

24 Seeger (2008, p.239) expressa que “a etnografia da musica nio deve corresponder a uma antropologia
da musica. [...] A etnografia da musica ¢ a descri¢io das maneiras que as pessoas fazem musica’.
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mas um conjunto de métodos e tecnologias para se apropriar de suas culturas” (PEGG et
al., 2001).” Se nio houvesse a antropologia® faltaria & etnomusicologia enfoques centrais:
(1) o enfoque no elemento biolégico desencadeador do processo sonoro, o homem; (2) a
etnografia; e, (3) as multiplas significacoes das musicas estudadas em contextos culturais.”

O momento do pés-guerra teve papel preponderante no desenvolvimento da etno-
musicologia. Pegg et al. (2001) e Piedade (2010) destacam que a etnomusicologia do pds-
guerra se distanciou cada vez mais da musicologia comparada. Esta afirmacio se justifica na
medida em que se compreende que, com a ascensao do nazismo e a aproximacio da Segunda
Guerra - eventos nos quais a Alemanha estava totalmente envolvida, - estancou o impeto
da musicologia comparada, protagonizada pelos principais teéricos alemaes.*® As mudancas
epistemoldgicas no quadro histérico do pds-guerra motivaram muitas transformagoes que
se refletiram no quadro geral da musicologia comparada. Embora muitos etnomusicélogos
ainda utilizassem a comparagao, outros a “rejeitaram como uma caracteristica da ethomu-
sicologia” (MYERS, 2001, p. 9).

O surgimento do termo etno-musicologia,” com vocdbulos separados até 1950 mas
aglutinados em 1955 (MENEZES BASTOS, 1995; PEGG et al., 2001), significava um
novo redirecionamento disciplinar, trazendo o centro de estudo da musica, até entao rela-
cionada a cultura dos povos da Europa, para a América (PEGG et al., 2001). Assim, “sob
a alegagao, porém, de que comparar ¢é tarefa de qualquer ciéncia, emergiu o novo nome do
campo: ethno-Musicology” (MENEZES BASTOS, 1995, p. 27). O método comparativo
dava lugar aos métodos das ciéncias sociais, com foco na cultura.

A musicologia comparada, por somente classificar e comparar, nao foi suficiente
para explicar as novas abordagens e tendéncias trazidas pela antropologia cultural e social.
A etnomusicologia cada vez mais se ocupou de investigacdes pés-modernas, envolvendo
teoria critica literdria, o novo historicismo, teorias emergentes e contribuindo para um
dinamismo e mudangas de paradigmas, na medida em que novas teorias e disciplinas eram
fundidas a etnomusicologia.

O envolvimento de diversas dreas do conhecimento, revelou que as mudancas
eplstemologlcas foram resultantes dos fend6menos que iam além dos aspectos principais da

i parada, relativos a prépria disciplina e ao desenvolvimento da sociedade.
25 S.v. “Ethnomusicology”: III. Post-1945 developments; Disciplinary revolutions. In: The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, on-line.
26 Essa afirmagio nio constitui o cerne das questdes relacionadas ao estudo etnomusicoldgico. A ativi-
dade etnomusicélogica vai muito além da antropologia, pois cada contexto de andlise exige métodos/abordagens
diversificadas e multidisciplinares. List (2016), afirma que o etnomusicdlogo deve aplicar a abordagem/método
mais adequado ao problema analisado, inclusive inventando algum, mas nunca sem um olhar critico.
27 Para Wade (2006, p.197), as situagdes que persistem na etnomusicologia, revelam que: “ainda en-
frentamos o desafio de conquistar um espago para o estudo da musica em antropologia. Embora nosso trabalho
seja profundamente multidisciplinar, temos ainda contribuir com perspectivas tedricas da musica que possam
ser perspicazes [e convincentes| para os cientistas sociais”.
28 [...] o desenvolvimento da musicologia comparada foi interrompido nos anos 30 pela ascensio do
nazismo, que forgou a dissolucio do seu quadro de pesquisadores e levou & mudanca do cendrio da musicologia
comparada alema para os Estados Unidos, onde, nos anos 50, foi batizada de etnomusicologia (PIEDADE,
2010).
29 A primeira reuniao anual da Sociedade de Etnomusicologia foi realizada em conjunto com o Quinto
Congresso Internacional de Ciéncias Antropoldgicas e Etnoldgicas na Filadélfia, em 5 de setembro de 1956.
Melville Herskovits era o Presidente do Programa. Foi nessa reunido que o professor Herskovits sugeriu que

o hifen fosse removido da etno-musicologia. Sua sugestio foi adotada depois de uma discussaio (WILLARD
Rhodes, 1980, in: uma breve histéria da fundagio da SEM).
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Desse modo, a etnomusicologia caminhou para a multidisplinaridade, ou seja, para uma
concatenacio de saberes disciplinares que convergem para o objetivo etnomusicoldgico.
Constituir-se de forma multidisciplinar foi um dos fatores que contribuiram com o esta-
belecimento da etnomusicologia, pois utilizou conhecimentos (conceitos, métodos e até
dados) de outras dreas para consolidar a disciplina da qual emergiram novos conhecimentos.

Com a mudang¢a de paradigma do método comparativo aos métodos cientificos
sociais (PEGG et al., 2001), os etnomusicolégos (americanos) queriam, cada vez mais,
dar independéncia ao seu campo de estudo e, a partir de Alan Merriam, quando o mate-
rial cultural, a interpretacio cultural e 0 ambiente sociocultural passou a ser o centro, essa
independéncia foi perquirida com mais veeméncia.

O responsével pela criaco do termo etno-musicologia foi Jaap Kunst. “Kunst foi
um dos ultimos grandes representantes do espirito da Escola de Berlim de Musicologia
Comparada (MENEZES BASTOS, 1995, p.17). A partir dele, - e com a criagao da Society
for Ethnomusicology (SEM), em 1955, “sucessora da fugaz (na década de 30) American So-
ciety for Comparative Musicology” (Ibid., p.10) -, a etnomusicologia objetivou um horizonte
amplo, institucionalizando-se e procurando provar o seu campo de estudo.

David McAllester (1956), um dos fundadores da Society for Ethnomusicology, tam-
bém corroborou a tese que, no diz respeito ao campo de estudo da etnomusicologia, ele seria
definido por uma nova metodologia,” resultado da mudanca de paradigmas, passando-se
da comparagio e classificagao aos métodos cientificos das ciéncias sociais.

Contudo, volta-se novamente a pergunta: por que chegamos a essa nova nomenclatura?

Pegg etal. (2001) define algumas mudangas de paradigmas que marcaram a superagio
da musicologia comparada, como: a énfase sobre os debates relacionados a atuagio da musi-
cologia comparada de modo que cada vez mais se agugava a critica a0 método comparativo
como tnico recurso; a Segunda Guerra Mundial dando margem a uma reestruturagio dos
Estados envolvidos, o que implicou na necessidade de reorganizagao do espago geogrifico
e na transformagido das prdticas e métodos de andlise; a necessidade de defini¢ao de um
campo cientifico e a utilizagio de métodos das ciéncias sociais; e as revolugdes e mudangas
tecnoldgicas que traziam sistematizagao as metodologias e multiplicavam o potencial dos
trabalhos de campo, contribuindo com a manipulac¢io do material musical sob vérios su-
portes de registro e sob vérias possibilidades metodolégicas.

Somando-se as mudangas de paradigmas, Pegg et al. (2001), destacam que os et-
nomusicélogos envidavam esforcos, longe da comparagao, para fortalecimento das bases
cientificas da etnomusicologia:

1) Revolugio tecnoldgica e a etnografia como centro do processo; 2) trabalho
de campo com vista & investigagdo das propriedades subjetivas; 3) a exclusdo da
notagio ocidental e sua substituigio por algo que dependia da reprodutibilidade
tecnoldgica; 4) a musica como produto dos processos mentais baseados nas
teorias cognitivas, em detrimento das teorias psicoldgicas; 5) a consideracio
do contexto (Pegg, 2001, adaptado). *

30 Os quatro tedricos fundadores da Society for Ethnomusicology foram Charles Seeger, Alan Merriam,
Willard Rhodes e David McAllester.
31 “O assunto apropriado para a sociedade foi discutido longamente. O consenso geral favoreceu a

visao de que a ‘etno-musicologia’ nio se limita & chamada ‘musica primitiva’ e é definida mais pela orientagao
do aluno do que por quaisquer limites rigidos do discurso. Sentiu-se ainda que o termo ‘etno-musicologia’ ¢
mais preciso e descritivo dessa disciplina, e de seu campo de investigacio, do que o termo anterior, ‘musicologia
comparada”(MCALLESTER, 1956, p.5).

32 S.v. “Ethnomusicology”: III. Post-1945 developments; 2. The discourses of science. In: The New
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Wade (2006), enfatiza que mudancas feitas pelos etnomusic6logos foram: a do mé-
todo comparativo para o etnografico; do enfoque da musica em termos evolutivos a abor-
dagem sobre o contato cultural; da andlise de estruturas de itens e sistemas as estruturas de
significado; da descri¢do analitica a interpretacio cultural; do entendimento da cultura como
um complexo unificado de elementos ao entendimento do sistema ordenado de significado
e de simbolos; do enfoque excessivo nas comunidades ao enfoque na “cultura” com valores
compartilhados no sentido das comunidades e do individuo; do desempenho como um
produto ou evento limitado, a0 desempenho como processo; e, desde uma énfase em estudos
sobre continuidade musical a énfase na aceitagio da inevitabilidade da mudang¢a musical.

Menezes Bastos (1995) e Pegg et al. (2001) apontam que a institui¢do da etnomusico-
logia (americana) representou a consolidagio dos avangos dos estudos e politicas relacionadas
a drea. Dentre os acontecimentos, segundo Menezes Bastos (1995), que também merecem
mengcio, encontram-se: 1) o desenvolvimento mercadoldgico com a produgao de material
musical para comercializagio; 2) a criagio de empresas de gravagio com essa abordagem;
3) a instituicao da Society for Ethnomusicology (SEM) e do Conselho Internacional de Miisica
Tradicional (ICTM); 4) as ofertas de cursos nos departamentos de musica, antropologia
etc.; 5) ainclusio da etnomusicologia no 4mbito de financiamento das agéncias que fo-
mentavam os estudos de etnologia, musicologia e folclore; 6) o aumento das publicagoes
académicas relacionadas ao tema; 7) a inclusio de temdticas etnomusicoldgicas por parte
da American Anthropological Association e da American Musicological Society. Menezes Bastos
(1995), assinala ainda que,

Esse processo de sedimentagio da Etnomusicologia vai registrar o apareci-
mento de alguns textos cldssicos da disciplina. Na década de 50 aparecem os
célebres Enemy Way Music (McAllester, 1954) e Music in Primitive Culture
(Nettl, 1956), este ultimo sendo o primeiro manual da drea. A delimitagio do
objeto da disciplina e a apresentagio de seus métodos e técnicas de pesquisa
sdo temdticas prioritdrias no periodo, isto juntamente com estudos que os

apliquem (MENEZES BASTOS, 1995, p. 27-28).

A institucionalizagio da etnomusicologia foi um produto de sua independéncia. A
etnomusicologia ganhou um espago considerdvel quando foi institucionalizada nas univer-
sidades e também ganhou visibilidade pelo setor privado, principalmente, das gravadoras
que comercializavam musica. No que relaciona com as institui¢des Pegg et al. (2001),
relatam que havia dois tipos de institui¢des etnomusicoldgicas: as inclusivas e a exclusivas.

Esta apostava em uma metodologia rigorosa, na singularidade, se fechando e buscan-
do o crescimento interno, sem dialogar com as demais disciplinas. Aquela buscou ampliar
seu campo de investigagdo - sem rigidez metodoldgica - e dialogar com outras disciplinas.

Apesar do trabalho de McAllester e Nettl, citados acima, despontarem como marcos
iniciais, o grande nome responsdvel por uma das mais importantes publica¢oes sobre o
tema foi Alan P Merriam, com seu livro intitulado 7he Anthropology of Music, de 1964.
A necessidade de falar sobre esse tedrico, e tnica e somente dele, se dd por dois motivos:
1) inser¢do dos aspectos antropoldgicos (de importincia inegdvel) e; 2) pelo fato de que,
através de seus estudos, ele estabeleceu um paradigma “simples, inclusivo, convincente,
definitivo e influente” (RICE, 2016, p. 101). Trata-se do modelo* de Merriam que envolve

Grove Dictionary of Music and Musicians, on-line.

33 No modelo de Merriam (1964), primeiro o nativo concebe o conceito, este conceito produz
comportamento e, por fim, o comportamento produz o som. Fica claro que nas concepgoes de Merriam, o
condicionamento da musica ao conceito e a0 comportamento aponta para a acentuagio do viés antropolégico
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o estudo da musica em trés niveis analiticos: “conceituagio sobre musica, comportamento
em relagio & musica e musica em si” (MERRIAM, 1964, p.32).

Segundo Timothy Rice (1987), o modelo de Merriam foi responsével por problemas
na etnomusicologia, justamente por tratar do som de um lado e de comportamento de
outro. Contudo, aumentou “a quantidade e o prestigio do trabalho realizado a respeito
dos comportamentos sociais, fisicos e verbais associado & musica [e deu origem a umal]
busca de maneiras de relacionar esses comportamentos ao “som da masica em si” ” (/bid.,
2016, p.101). Rice propds um modelo,* também tripartido, por influéncia dos sistemas
simbdlicos de Geertz, mas “sem confrontar com aspectos relativos as homologias entre
forma musical e cultural” (/bid. p.474). Sardo (2011), inclusive, considera que o modelo
proposto por Rice é um aperfeicoamento do modelo Merriam.

E de fundamental importancia ressaltar que para Merriam (1964), conforme Aubert
(2007), na jungido dos termos musicologia e antropologia na 4rea etnomusicoldgica, a an-
tropologia recebeu a menor énfase. O trabalho de Merriam preencheu a lacuna relacionada
a falta de atengao ao lado antropoldgico, mas, por outro lado, Merriam (1964) estreitou seu
trabalho, demasiadamente, para o lado antropolégico, colocando em posi¢io marginal o
lado musicoldgico (KERMAN, 1987). Contudo, a maior vantagem do trabalho de Merriam
revela-se no fato de que seu modelo enfocava dois planos analiticos, o émico e o ético, para
um mesmo problema (SARDO, 2011).

Merriam (1964, p.4) afirma que a “etnomusicologia é um campo de estudo fascinada
consigo mesma,” e aponta ainda que a
etnomusicologia carrega em si as sementes de sua propria divisdo, pois ela

sempre foi composta de duas partes distintas, a musicoldgica e a etnoldgica e
talvez seu maior problema seja a mistura das duas sem que se enfatize alguma

delas, mas se leva em consideragio ambas (/bid., p. 3).

Merriam definiu a etnomusicologia como “o estudo da musica na cultura” (MER-
RIAM, 1960, p.109), mas “em 1973 ele modificou sua definigao para o estudo da musica
como cultura” (MYERS, 1992, p.8). Conforme Piedade (2010) o grande dilema da etnomu-
sicologia, apds Merriam, era ter de um lado o som, representado pela musica e, do outro, o
comportamento, representado pela antropologia. Esse dilema entre som e comportamento
marcou o inicio da investigacdo e fundamentou estudos posteriores, mas também motivou
muitas criticas de que pouca atengio havia sido dada ao lado musicolégico (PIEDADE,
2010).

O trabalho de Merriam (1964), apesar das criticas, foi um marco dos estudos etno-
musicoldgicos americanos com viés antropolédgico. Para Sardo (2011), os trabalhos seguintes
sdo consequentes do trabalho de Merriam. “Depois de Merriam, todos os modelos de cardter
holistico propostos no seio da etnomusicologia nio fazem mais do que rever ou reelaborar
ou, eventualmente aperfeicoar o modelo cunhado por Merriam, como ¢é o caso do modelo
proposto por Timothy Rice em 1987” (SARDO, 2011, p. 78).

Conforme Aubert (2007) e Kerman (1987), Merriam foi um ilustre personagem da
musicologia americana, ocupando o centro das aten¢oes no que se refere a estudos da musica

em detrimento do musicolégico. Para Merriam, “sem conceitos sobre musica, o comportamento nio pode
ocorrer e sem comportamento, o som da musica nio pode ser produzido” (Ibid., p.32). Para Merriam, o som
¢ resultado do processo cultural. No entanto, a musica ¢ “um produto cultural” (MUKUNA, 2008, p.14).
34 O modelo de Rice (1987) nio se funda nas homologias entre forma musical e cultural, mas cria
outro problema que ¢ evidenciar o sujeito individual em detrimento de sua cultura.
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na cultura ou como cultura. A partir de Merriam surgem vdrios criticos. Joseph Kerman,
um musicélogo externo ao campo da etnomusicologia, explicita a sua critica a Merriam
quando afirma que os estudos de Merriam possuem uma lacuna pois “s6 marginalmente
se ocupam de musica” (KERMAN, 1987, p. 229).

A impressao que se tem é de que Merriam valorizou o contexto, deixando para a
musica uma posi¢do marginal, longe do centro, mesmo que ele tenha afirmado que nio
enfatize nenhuma delas, mas leva em consideragao as duas. Este apontamento estd em
consonancia com Seeger, pois de acordo com Seeger (1961, p.77), “ndo se pode esperar que
qualquer disciplina académica relativamente independente se limite a visio da coisa num
contexto, com exclusio da visao da coisa em si.” Seguindo o pensamento de Seeger, parece
que Merriam poe de lado a musica, ficando somente com o contexto em que ela se insere.
Desse modo, a musica é um detalhe dentro de todo o sistema cultural em anilise. Entre os
criticos de Merriam mencionamos Charles Keil, Timothy Rice, Seeger, Alan Lomax, John
Blacking, William K. Powers e Hugo Zemp, dentre outros.

Myers (1992, p.8) explica que “no final da década de 1950, os etnomusicélogos
americanos haviam se dividido em dois campos: aqueles com treinamento antropolégico
e liderado por Alan Merriam, e aqueles com origens musicolégicas e liderados por Mantle
Hood.” Kerman (1987) informa que Merriam nao se dispunha a dialogar com os musi-
c6logos, enquanto Mantle Hood, que colocava a musica em primazia em seus estudos, se
propunha a dialogar com os music6logos. A negativa de Merriam em dialogar com os mu-
sicologos pode ser consequéncia do seu trabalho demasiadamente focado no fundo cultural.
Para Myers (1992), os anos de 1970 e 1980 foram os anos de unificagao entre a teoria, o
método etnomusicoldgico,” a antropologia e a musicologia. Novas abordagens, como o
estruturalismo, a semidtica e novas tecnologias como a gravacio em video e dudio, dentre
outros, contribuiram para o desenvolvimento da etnomusicologia. Percebe-se, através do

trabalho de Pegg et al. (2001),* que

No final do século XX, a etnomusicologia permaneceu uma disciplina aberta a
novas questdes, a abracar metodologias diferentes e diversas e a romper com a
tradi¢ao quando forcada pela evidéncia empirica. As mudancas de paradigma
e reformulacio radical da etnomusicologia apés a Segunda Guerra Mundial
haviam se tornado normativas no final do século, fortalecendo a etnomusi-
cologia como um conjunto de disciplinas, discursos e estudiosos, desafiados
em vez de atrelados a bagagem simbélica de um nome.

Pegg et al. (2001) informam que os etnomusicologos, apesar do enraizamento do
fundo cultural, tem se orientado para um estudo além da cultura, chegando a conceitos
como o de sociocultural que envolve o local, os atores, os significados e, por fim, os aspectos
sociais e culturais. A etnomusicologia ocidental enfrentou problemas por evidenciar em
primeiro plano a cultura. E importante ressaltar que, mesmo que o estudos fossem voltados
para o fundo cultural, para as ciéncias sociais, nem todas as nacoes se apoiaram ou aceitaram

35 Alguns etnomusicdlogos insatisfeitos com o alcance e rétulo que a etnomusicologia havia ganhado,
discutiram a mudanga de nome para “musicologia cultural” ou “antropologia musical” e até mesmo para mu-
sicologia (Seeger). Essa discussio se deu pelo fato de a etnomusicologia nio ter um elemento em seu centro,
que se baseasse em um ntcleo central, ou seja, ndo havia ferramentas que caracterizassem o trabalho do etno-
musicélogo (PEGG et al., 2001, in: Grove Dictionary, on-line).

36 S.v. “Ethnomusicology”: III Post-1945 developments; 7. Unitary field or cluster of disciplines? In:
The New Grove Dictionary of Music and Musicians, on-line.
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a andlise da musica sob o escrutinio da cultura.’” A exemplo disso temos, segundo Pegg
et al. (2001), a Franga, Gra-Bretanha e Alemanha que, naquela época, nao se apoiavam,
predominantemente, na cultura para analisar sua masica. A Alemanha tinha como preceito
principal o nazismo, em detrimento da cultura (PEGG et al., 2001).%

Alguns etnomusic6logos indianos, africanos e chineses, ao criticarem os estudos com
base no fundo cultural, afirmaram que a etnomusicologia ocidental, através de suas termi-
nologias, ndo representa a totalidade dos seus processos. Eles fizeram um convite ao rom-
pimento com as abordagens académicas ocidentais. Os africanos, por exemplo, afirmaram
que hd certa imposicio de terminologias quando se afirmava que o elemento principal de
andlise da musica africana era o ritmo. Os chineses afirmavam que suas ideologias e histérias
eram diferentes daquelas que motivaram a etnomusicologia ocidental (PEGG etal., 2001).

O termo etno, abordado anteriormente, tem sido muito discutido, sendo objeto de
muita insatisfagao (PIEDADE, 2010). Este autor, expressa que muitos etnomusicélogos, por
nao aceitarem a musicologia aos moldes antigos, ainda insistem na divisao que contribuem
para a falta de didlogo e distanciamentos de 4reas. O que se discutiu - além de problemas
relacionados ao colonialismo, a0 dogmatismo metodoldgico - nao foi a simples utilizagao
do termo etno, mas a divisao entre etnomusicologia e musicologia. Piedade (2010, p.77),
explica que, devido “a influéncia da fenomenologia e da hermenéutica cultural nas ciéncias
humanas, a etnomusicologia e a musicologia se transformaram e se aproximaram de tal
modo que, atualmente, é possivel falar em um tnico campo de saber, uma musicologia
geral, que abraga uma diversidade de estudos sobre a musica.”

Frank L. Harrison (1963), nos apresentou uma interessante afirmago, ao se referir a
musica do século XX, mais especificamente ao papel da musicologia ao lidar com a musica
popular. Para ele, a musica popular deve ser entendida em termos sociolégicos. “Vista sobre
esse prisma, a fun¢ao de toda a musicologia ¢ ser, de fato, etnomusicologia, ou seja, ampliar
sua gama de pesquisa de forma a incluir material que é qualificado como ‘sociolégico™
(HARRISON, 1963, p.7).

Cook (2006), acredita que deveria haver uma convergéncia das disciplinas - etnomu-
sicologia e musicologia - com vistas a um campo amplo. Para ele, (e para Laudan Nooshin,
sobre o qual o autor discorre) a unido dos campos/disciplinas devia se chamar estudos da
musica, o que refletiria um campo holistico e sem o sufixo -ology.

Charles Seeger ¢ um tedrico que nio admite essa divisao (KERMAN, 1987; PEGG

el al., 2001). Para Seeger, musicologia ou etnomusicologia deviam se chamar musicologia.

a continuacio do costume de encarar a musicologia e a etnomusicologia como
duas disciplinas separadas, seguidas por dois tipos distintos de estudiosos,
com duas finalidades muito (%iferentes — até mutuamente antagdnicas — j4
nao deve ser tolerada como digna do saber ocidental (SEEGER, 1961 apud
KERMAN, 1987. p. 225-226).

Myers (1992, p.3) revela que “o termo ‘musicologia’ é mais adequado para a etno-
musicologia, cuja abrangéncia inclui a musica de todos os povos de todos os tempos, do
que para a musicologia histérica, que ¢ limitada geralmente & musica de arte ocidental.”

37 A critica 4 cultura se fundamenta no “mito do conhecimento interno como fornecendo os tnicos
termos relevantes para compreender as particularidades de significado e expressio de uma determinada comu-
nidade” (Pegg et al. 2001, in: Grove Dictionary, on-line: IV. Contemporary theoretical issues. 1. Theory and
culture).

38 S.v. “Ethnomusicology”: III Post-1945 developments; 7. Unitary field or cluster of disciplines? In:
The New Grove Dictionary of Music and Musicians, on-line.
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Rice (2016) aponta para a necessidade de um modelo disciplinar atual. Para ele, os
modelos disciplinares, “fornecem um tipo de estrutura intelectual que nos ajuda a con-
textualizar, interpretar, classificar e avaliar nosso trabalho. Eles podem fornecer um senso
de dire¢io ou propésito ({bid., p. 103). Além do mais, o autor acredita que é necessirio
um remodelamento que considere o relacionamento entre a etnomusicologia e as demais
disciplinas (cognatas). Por fim declara: “se formos capazes de criar uma musicologia unifi-
cada, disposta a fazer declaragdes pretensas sobre a natureza dos “processos formativos” na
musica, o resultado seria uma disciplina nova e mais forte” (/bid., p.114).

Amico (2020), um autor com um pensamento critico e provocativo em relagio a et-
nomusicologia, discute questoes que, segundo ele, sao fundamentais na contemporaneidade.
Para o autor, nio se discute o futuro da etnomusicologia. Para ele “o futuro da etnomu-
sicologia (e a disciplinaridade musical) em geral parecem aparecer e subsequentemente
evaporar sem afetar significativamente o estado da arte, portanto é necessdrio ir além da
entorpecida aceitagio do status quo” (Ibid., p. 6). Amico (2020) propée que a etnomusi-
cologia seja chamada de musicologia cultural e tenha seus fundamentos numa inter, trans
ou pés-disciplinaridade.”

Para Amico (2020), a etnomusicologia apresenta grandes problemas que nio se
sustentam na atualidade: a (auto)defini¢ao tedrica e ideolégica; a insularidade tedrica
e o dogmatismo metodolégico que geram, na visao do autor, uma a postura colonialista
e um conservadorismo extremo; a alteridade - com base no outro (racial/étnico), que é
utilizado como fonte de poder e identidade para a drea; a centralidade do prefixo erno
(que se relaciona a identidade étnica) que, além de nio ser resolvido, gera uma quase rei-
fica¢do do trabalho de campo; a afirmacao de autenticidade, que supoe uma supremacia
da musica étnica e contribuiu para negligenciar a musica popular; o vanguardismo, que
supoe relevincia de uma disciplina pelos tedricos e trabalhos da drea. A critica do autor
incide sobre a “matriz’ metodoldgica, ideoldgica e geogrifica da etnomusicologia e nao
sobre os componentes que compdem suas partes.

Afirmo, portanto, que ji passou do tempo - por questdes epistemoldgicas,
razdes intelectuais, ideoldgicas e éticas - de aposentar nao apenas a musicolo-
gia, mas todas as subdisciplinas conhecidas por isolar e enervar qualificadores
(étnico, cultural, popular, critico, comparativo, cognitivo, etc.), adjetivos que
operam a servico de uma insularidade monoldgica que gera estase (£bid., p.

26-27).

Schulez (2020), em reposta a Amico, expressa sua preocupagio com o fato de usarem
o termo pos-disciplinaridade como justificativa para prejudicar as disciplinas das ciéncias
humanas: “no momento em que a pés-disciplinaridade é usada como desculpa para fechar
divisoes e linhas de faculdade nas ciéncias humanas, estremego ao pensar como argumentos
como os de Amico poderiam ser utilizados por universidades neoliberais” (/bid., p. 50).
A preocupagiao da autora vai além da discussio do campo disciplinar. Sua preocupacio
nos propde questionamentos a respeito do futuro politico/institucional/académico da
etnomusicologia.

Parncutt (2012, p. 169) aponta que “a etnomusicologia (representada pela Sociezy for
Ethnomusicology) se desenvolveu de forma quase completamente isolada da ‘musicologia’
e da teoria musical.” Esse isolamento, obviamente, nao contribufa com o didlogo (quase

39 List (2016), ndo acredita que a ela possa ser definida como interdisciplinar, porque o temo ¢ muito
amplo e amorfo. Para ele, a etnomusicologia se torna uma disciplina por si sé através do trabalho do etnomusi-
célogo, nio incidindo somente sobre seu préprio foco/assunto/atividade e, inclusive, apresentando limitages.
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inexistente) necessdrio a unificagio do campo de estudos.

Finaliza-se este tdpico com o pensamento do préprio Hornbostel em seu ensaio de
1930:* “O cruzamento de ragas origina novas ragas; a fusao de culturas (Kulturverschmelzung)
leva a novas culturas. Em ambos os casos, novos estilos surgem. Isso gera algo totalmente
novo, nio um “hibrido” (HORNBOSTEL, 1930, p. 14 apud MARTINELLI, 2014, p. 398).

Consideragées finais

A sociedade, as teorias, as metodologias estdo em constante mudanga. Nao
seria diferente com a musicologia. A musicologia comparada cedeu espago para uma nova
disciplina, a etnomusicologia. O conjunto de fatores elencados neste trabalho foram forcas
que naturalmente agiram para a superagao da musicologia comparada.

As contribui¢des da musicologia comparada sdo inegdveis. Foi através dos estudos
relacionados as sensagoes, propriedades, a natureza dos sons e outros temas que chegamos
ao conhecimento de muitas culturas, aos diversos trabalhos de cunho cientifico, importantes
para o desenvolvimento da musicologia, derivados dela ou influenciados por ela.

Na musicologia comparada o método comparativo tinha sua origem na antropo-
logia evolucionista e difusionista. Isso nao correspondia as necessidades das investigagoes
pés-modernas, fundamentadas nas ciéncias sociais e nos enfoques culturais. O método
comparativo, por estar baseado, metodicamente, na correlagio entre dois ou mais fatores
nao se justificava onde nio havia op¢oes comparativas.

O campo de estudos (a etnomusicologia), que envolvia dinamismo e mudangas
de paradigmas, surgia naturalmente e se fortaleceu por envolver uma ampla gama de dis-
ciplinas. Esse campo de estudos seria designado como etnomusicologia. Progressivamente
foram surgindo novos modelos de abordagem “musicolégica” que serviam de base para
apoiar os novos contextos sociais.

Constata-se através do presente estudo que a etnomusicologia foi resultado de uma
mudanga de paradigmas. A antropologia, a etnografia, o subjetivismo do ser humano, a
tecnologia, a cultura, o envolvimento do contexto foram decisivos para que a etnomusico-
logia fosse afirmada como solugio a abordagem antes classificatdria e comparativa.

A etnomusicologia, ao se apropriar da pesquisa de campo e da observacio participante,
resolveu os problemas de sua “mae”, a musicologia comparada, mas se inseriu em outros
dilemas como apontados por Amico (2020). O problema da musicologia comparada era o
fato de alguém ir a campo, recolher os dados para que posteriormente alguém analisasse de
forma comparativa, como também comparasse a musica nao-ocidental 4 musica ocidental.
A nomenclatura musicologia comparada nio serviu para justificar, metddica e semantica-
mente, um campo de estudo mais amplo, com significacoes que dependessem de fatores
mulddisciplinares. A etnomusicologia conservou (e conserva) uma diversificacio que lhe
permitiu ampliar seu campo de estudos para além da comparagio.

Podemos até cogitar que se a musicologia comparada tivesse feito uso ou dialogasse
com as viérias disciplinas auxiliares definidas por Adler, como a actstica, matemdtica, fi-
siologia, antropologia, psicologia, 16gica, gramdtica, métrica, poética, pedagogia e estética,
etc, talvez ndo terfamos chegado a etnomusicologia.

Finalmente, concluimos com a afirmagao de que o enfoque nas ciéncias sociais trouxe

40 C.f. Erich von Hornbostel, ‘Gestaltpsychologisches zur Stilkritik’, in Studien zur Musikgeschichte.
Festschrift fiir Guido Adler zum 75. Geburtstag (Vienna: Universal, 193), p.14.
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um cardter multidisciplinar & maneira como os “teéricos” estavam lidando com a musica
nao-ocidental. Isso gerou novos enfoques sobre os quais analisar musica e o comportamento.
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Resumo:

O objetivo geral da presente pesquisa de abordagem qualitativa é refletir sobre a pratica do piano-bar.
Os objetivos especificos sdo: apresentar uma breve retrospectiva sobre o piano popular e os pianistas no
Brasil; conhecer e analisar a experiéncia profissional de sete pianistas de bar, atuantes em Salvador-Bahia;
apontar fatores que influenciam a construgio de um repertério para piano-bar; sugerir algumas compe-
téncias inerentes a pritica em foco. Quanto & fundamentagio tedrica, nos apoiamos em Severiano (2008),
Almeida (1999), Tinhorao (2010), Diniz (2003), Trindade (2008), entre outros. Ao final, o presente
trabalho traz reflexoes relevantes sobre um assunto novo e pouco investigado. Ao mesmo tempo, promo-
ve reconhecimento do profissional de piano-bar, como um criador, improvisador, detentor de um vasto
repertdrio e autbnomo na gestao de sua carreira.

Palavras-chave: Pritica do piano-bar, Competéncias musicais, Constru¢ao do repertorio, Musica
brasileira.

Piano-bar practice of seven pianists working in Salvador - Ba

Abstract:

The general objective of this qualitative research is to reflect on the practice of the piano-bar. The
specific objectives are: to present a brief retrospective on the popular piano and pianists in Brazil; to analyze
professional experience of seven bar pianists, working in Salvador-Bahia; to point out some factors that
influence the construction of a piano-bar repertoire; to suggest some skills regarding the practice in focus.
As for the theoretical foundation, we rely on Severiano (2008), Almeida (1999), Tinhorio (2010), Diniz
(2003), Trindade (2008), among others. In the end, the present work brings relevant reflections on a new
and little investigated subject. At the same time, it promotes recognition of the piano-bar professional, as
a creator, improviser, holder of a vast repertoire and autonomous in managing his career.

Keywords: Practice of the piano-bar, Musical skills, Construction of a repertoire, Brazilian music.

Préctica de piano-bar de siete pianistas que trabajan en Salvador - Ba

Resumen:

El objetivo general de esta investigacion cualitativa es reflexionar sobre la practica del piano bar. Los
objetivos especificos son: presentar una breve retrospectiva sobre el piano y los pianistas populares en Brasil;
conocer y analizar la experiencia profesional de siete pianistas de bar, trabajando en Salvador-Bahia; senalar
los factores que influyen en la construccién de un repertorio de piano-bar; Sugerir algunas habilidades
inherentes a la préctica en foco. En cuanto al fundamento tedrico, nos apoyamos en Severiano (2008),
Almeida (1999), Tinhorio (2010), Diniz (2003), Trindade (2008), entre otros. Al final, el presente trabajo
trae reflexiones relevantes sobre un tema nuevo y poco investigado. Al mismo tiempo, promueve el reco-
nocimiento del profesional del piano-bar, como creador, improvisador, poseedor de un vasto repertorio
y auténomo en la gestion de su carrera.

Palabras clave: prictica de piano-bar, habilidades musicales, construccién del repertorio, musica
brasilefa.

Recebido: 2020-10-15 | Aprovado: 2020-12-04
ICTUS Music Journal vol. 14 n.2



66 Estevam Dantas ¢ Ekaterina Konopleva

I ntrodugio

Desde hd muito tempo, um nicho de mercado musical caracteriza deter-
minados pianistas que exercem profissionalmente a musica popular instrumental solo,
nominada de Piano-bar. Essa nomenclatura faz referéncia a um determinado ambiente,
onde o pianista popular pdde se afirmar como parte, quase que indissocidvel, de contextos
social, cultural e de entretenimento. Ao mesmo tempo, esse mesmo ambiente expoe o
pianista ndo prioritariamente enquanto artista — que de fato é - mas como funciondrio de
uma empresa, lotado em determinado cargo, sem o status de “estrela”, cujos empresdrios
do Ambito da mdsica comercial tendem sempre a imprimir aos artistas.

A nomenclatura “piano-bar” é utilizada para se referir a um “estabelecimento onde se
servem bebidas e se ouve musica ao vivo, executada ao piano”'. Esses espacos sao encontrados
com mais frequéncia em restaurantes, hotéis, navios de cruzeiros, e outros>. O piano, por
sua vez, é executado por um profissional contratado para produzir a musica ambiente ao
vivo. O termo piano-bar, desta forma, traz referéncias tanto a pratica do pianista quanto ao
préprio ambiente onde este executa seu trabalho. O pianista-bar® ¢ um profissional que
constréi uma atividade musical especifica, partindo da sua experiéncia cotidiana.
Ele encontra possibilidades de ampliar e adaptar suas capacidades técnicas em va-
riados estilos musicais, ao executar musica popular ao piano. Vale salientar que, em
muitos casos, os locais acima citados podem optar em dispor de um piano de cauda
ou similar em seus ambientes; todavia, sem a execu¢io do pianista, tal instrumento
constitui mobilia que compde o conceito decorativo do local em questao.

Isso significa que esse musico se difere dos demais pianistas de tradigao erudita
ou mesmo dos pianistas acompanhantes da musica popular, pois desenvolve seu
oficio quase sempre por conta prépria, de forma individual, com pouco auxilio de
professores, métodos académicos ou de conservatérios em sua formagao.

Quando comecei a exercer a fun¢ao de pianista-bar, em 2002, trazia comigo
uma bagagem técnica do estudo de piano erudito, adquirida nos cursos regulares da
Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia (UFBA) — Extensio e Basico.
Todavia, a pouca experiéncia em associar a prdtica profissional com a musica popular,
revelou uma lacuna entre o repertério estudado nos cursos formais, especialmente
através de partituras, e o conjunto de musicas populares a ser aplicado no exercicio
da prtica do piano-bar.

Entdo, partindo de experiéncias préticas, senti a necessidade de reunir um
repertério de musicas de notoriedade publica e voltado ao gosto popular. Pude assim
encontrar caminhos para experimentar e desenvolver performances de musicas grava-
das em minha memoria e apreendidas de forma aural, “de ouvido”. Como sintetizou
Couto: “os musicos populares adquirem suas capacidades para improvisar e criar;
também desenvolvendo o ouvido harménico, ritmico e melédico, para atuarem na

performance” (COUTO, 2008, p. 36-37).

1 PIANO-BAR. In: INFOPEDIA. Disponivel em: https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-por-
tuguesa/piano-bar. Acesso em: 31 ago. 2018..

2 Ainda que esses espagos, pela nomenclatura, privilegiem um ambiente social de consumo e entre-
tenimento, veremos adiante que esta pritica pode ser exercida em ambientes diversos.

3 Este termo serd utilizado no decorrer deste trabalho para demarcar uma prética especifica do pianista
popular.
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Diante do exposto, a presente pesquisa tem como objetivo geral: refletir sobre
a prdtica do piano-bar. Para tal, delimitamos quatro objetivos especificos, quais se-
jam: 1) apresentar uma breve retrospectiva sobre o piano popular e os pianistas no
Brasil; 2) conhecer e analisar a experiéncia profissional de sete pianistas-bar, atuantes
em Salvador-Bahia; 3) apontar alguns fatores que influenciam a constru¢ao de um
repertdrio para piano-bar; 4) sugerir algumas competéncias inerentes a prdtica em
foco. Ao longo deste trabalho, pretendemos responder as seguintes questoes nortea-
doras: Qual ¢ o contexto do trabalho e o perfil do profissional em foco? Quais fatores
influenciam na escolha de um repertério adequado, em didlogo com a aplicagao dos
processos criativos que distingue cada pianista na execugao de seu trabalho? Quais
competéncias musicais e extramusicais sao necessarias para estabelecer uma melhor
performance do profissional de piano-bar?

No presente artigo, a abordagem qualitativa foi utilizada por entender “que os
objetos de pesquisa dessa natureza devem ser compreendidos com um olhar sensivel
que somente a pesquisa qualitativa pode oferecer” (SILVA, 2016, p. 11). Também,
apoiamos no método bibliogréfico, que, segundo Fonseca (2002, p. 32) ¢ feito “a
partir do levantamento de referéncias teéricas jd analisadas, e publicadas por meios
escritos e eletronicos, como livros, artigos cientificos, pdginas de web sites”. Também
foi necessario aplicar a técnica de pesquisa na forma de entrevista estruturada para
melhor compreender os detalhes desta atividade profissional, utilizando o relato de
experiéncias de sete pianistas atuantes em Salvador.

Quanto a fundamentagio tedrica, no que se refere aos aspectos histéricos
de piano popular no Brasil, nos apoiamos em: Severiano (2008); Almeida (1999);
Tinhorao (2010) e Diniz (2003), entre outros. Em Trindade (2008), encontramos
informagoes sobre as competéncias necessdrias para a performance musical. Na cons-
trugao das entrevistas, tomamos como referéncia Martins (2008) e Lakatos e Marconi
(2007), Bauer e Gaskell (2015), Boni e Quaresma (2005), Fraser e Gondim (2004).

A seguir, para compreender melhor o tema a que nos propomos, cabe entao
percorrer brevemente os caminhos histéricos que evidenciaram o piano popular
no Brasil.

Aspectos histéricos de piano popular no Brasil

O piano ¢ um instrumento harménico que possui grandes possibilidades
para reducdo de partitura de orquestra e outros grupos instrumentais, devido a sua ampla
tessitura. Este instrumento foi inventado por Bartolomeu Cristofori em 1711, que “nao
tinha a inten¢do de criar um novo instrumento e sim a de aperfeigoar o cravo, que jd fa-
bricava” (SEVERIANO, 2008, p. 21). Tal invencio demonstrou novas possibilidades de
execugao; portanto, varios fabricantes comegaram a investir na sua produg;io. Entio, “com
seus aprimoramentos, ele [piano] ja chegaria ao século XIX como o mais completo dos
instrumentos” (SEVERIANO, 2008, p. 21).

Em 1808, as tropas de Napoleao Bonaparte invadiram o territério portugués
e obrigaram a familia Real e sua Corte a fugir para terras brasileiras. Na chegada ao
Brasil, com eles desembarcou este instrumento importante na histéria da masica
brasileira. Neste sentido, Almeida (1999, p. 68) informa: “Os primeiros pianos
aqui apareceram em consequéncia da grande explosio de novidades gerada pela

ICTUS Music Journal vol. 14 n.2



68 Estevam Dantas ¢ Ekaterina Konopleva

presenga da Corte Portuguesa no Rio de Janeiro, a partir de 1808”. Conforme o
referido autor, a fundagao de teatros, casas de dpera e escolas de musica também
foi um fator importante que estimulou a importagio de pianos no Brasil. Apés a
satisfacdo e reconhecimento da apresenta¢ao nos eventos da Corte Portuguesa, o
piano logo se popularizou nas salas de familias abastadas e, como destaca Severiano
(2008, p. 22), “sua posse tornou-se simbolo de status social, emprestando aos seus
possuidores certa aura de bom gosto”.

Em concordéncia, Diniz informa que a populariza¢io do piano no Brasil ocorreu
sob o seguinte contexto histérico:

nos saraus dos solares das cidades, nas casas-grandes do campo, nas casas
de venda de partituras e de instrumentos musicais, nas salas de espera dos
cinemas, nas orquestras do teatro de revista, nas sedes dos ranchos — enfim,
o Rio era mesmo, como afirmou o poeta Aradjo Porto Alegre, ‘a cidade dos
pianos’ (DINIZ, 2003, p. 19).

Em meados do século XIX, o custo do piano era muito alto, e apenas uma seleta parte
da sociedade tinha o privilégio de possui-lo. Com o passar dos anos, devido a prosperidade
da cultura cafeicultora, o contexto econdmico mudou, tornando-o acessivel a muitos co-
merciantes, profissionais liberais bem-sucedidos e outras pessoas com nivel salarial razodvel.
Com isso, a venda de pianos se intensificou, e “o seu prego no mercado de instrumentos
usados foi caindo progressivamente” (TINHORAO, 2010, p. 137).

Nesse novo contexto social, na segunda metade do século XIX no Brasil, sobretudo na
cidade do Rio de Janeiro, um novo perfil do pianista, que exercia fun¢ao de entretenimento,
aparece na cena artistica carioca. Um musico versdtil em seu repertério, que trazia a masica
popular das ruas para dentro de salas domésticas, saldes de eventos e de estabelecimentos
culturais, ou, como menciona Tinhorao (2010, p. 137): “o tocador de piano, possuidor
de pouca teoria musical e muito balango que, para distinguir dos pianistas de escola, se
convencionou chamar — algo depreciativamente - de pianeiro”.

Conforme a descri¢io apresentada no Diciondrio Cravo Albin da Musica Popular
Brasileira, o termo pianeiro refere-se a “um pianista popular que ganhava a vida tocando
em cinemas, festas familiares, bailes, casamentos, batizados, festas de aniversdrio, agre-
miagdes musicais (ranchos, sociedades dancantes e etc.) e lojas de musica™. As vezes, a
palavra “pianeiros” era empregada no sentido pejorativo, devido ao fato que muitos desses
instrumentistas nao sabiam ler partitura, embora demonstrassem o dominio da técnica e
da improvisagao. Mesmo assim,

estes profissionais cumpriam um papel social importante, pois, além de animar
a maioria das festas sociais da época, também ditavam, de certa maneira, os
sucessos musicais daquele tempo. Isso porque os ‘pianciros’ eram contratados

para tocar as novas musicas editadas nas casas especializadas em venda de
partituras, onde os fregueses iam buscar as novidades musicais.’

A seguir, iremos resgatar a histéria e experiéncia de alguns “pianeiros” que contribu-
fram para a formacio do perfil do pianista como musico popular de entretenimento. Neste
sentido, consideramos suas trajetdrias relevantes para a compreensao do objeto de nossa
pesquisa —a prdtica do piano-bar. Para isso, foram escolhidos como exemplos trés pianeiros

4 PIANEIRO. In: DICIONARIO Cravo Albin de Misica Popular Brasileira. Disponivel em: heep://
dicionariompb.com.br/pianeiro/dados-artisticos. Acesso em: 10 maio 2018.
5 Idem, ibidem.
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que protagonizaram um pioneirismo singular: Chiquinha Gonzaga (1847-1935), Ernesto

Nazareth (1863-1934) e Aurélio Cavalcanti (1874-1915).

Pianeiros pioneiros: Chiquinha Gonzaga, Ernesto Nazareth e
Aurélio Cavalcanti

Figul'al. Chiquinha Gonzaga, pianista e compositora aos 84 anos, em 2011

| =

Fonte: Veja (2018)

Francisca Edwiges de Lima Neves Gonzaga, mais conhecida como Chiquinha
Gonzaga, nasceu em 17 de outubro de 1847, em um bairro da aristocracia carioca desta
época. Filha de militar renomado, Chiquinha trazia em sua linhagem “nomes ilustres na
musica, na poesia, nas armas e na diplomacia” (LIRA, 1978, p. 19), recebendo desde cedo
boa educagao familiar, aprendendo piano e francés, dentre outras ciéncias. Desde crianga
sempre demonstrou mais que uma simples aptidao para a msica, através de sua execugio
ao piano e de composigoes proprias. Compf)s a primeira can¢io, uma musica natalina,
“Cangio dos Pastores”, com apenas 11 anos.

Aos 16 anos, foi forcada pelos pais a se casar com o oficial da Marinha Jacinto Ribeiro
do Amaral, com quem teve trés filhos. Ele sempre demonstrou insatisfacdo com a relagio
de Chiquinha e a musica. Esse casamento, no entanto, durou poucos anos e Chiquinha
pediu a separagio. Foi proibida de cuidar dos filhos mais novos, convivendo apenas com o
primeiro, Joao Gualberto. Ao desquitar-se, e por ter assumido um novo romance sem longa
duragio, passou a enfrentar ento, e até o final de sua vida, aos 87 anos, todas as criticas e
preconceitos que a sociedade da época impiedosamente lhe sujeitava. Foi por meio de suas
atitudes musicais e sua altivez que Chiquinha Gonzaga nunca se intimidou, e desta forma
“iria trabalhar, iria lutar, havia de vencer” (LIRA, 1978, p. 29).

Artista e mie, Chiquinha Gonzaga passou a ministrar aulas particulares de piano
como principal meio de sobrevivéncia. Apds conhecer e acompanhar o flautista chamado
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Joaquim Callado, Chiquinha tornou-se conhecida no meio musical da boemia carioca, sen-
do mais tarde chamada de “pianeira”. A musicista nio hesitou em incorporar ao seu piano
toda a diversidade musical que encontrou. Suas composigoes e atuacoes como intérprete
sempre foram ligadas a difusio dos géneros importados da Europa, como a valsa, o fado e
a polca, e da musica popular brasileira, como a modinha, a marcha carnavalesca, o tango
brasileiro e o dobrado. O seu primeiro sucesso foi a polca Atraente, de 1877. Em especial,
ajudou a sintetizar em uma linguagem pianistica prépria um ritmo de gosto popular em
ascensdo para aquele momento: o maxixe.

Célebre pelo seu pioneirismo nas causas feministas, Chiquinha é reconhecida como
a primeira mulher a reger uma orquestra, compositora da primeira marcha carnavalesca e
s6cia fundadora da primeira sociedade de direitos autorais no Brasil. “Intimeros seriam os
depoimentos sobre Chiquinha Gonzaga, sua vida e sua musica, se quiséssemos transcrever
além dos que jd publicamos” (BOSCOLI, 1978, p. 154). Neta de uma escrava alforriada,
Chiquinha também foi uma grande defensora do movimento abolicionista (VEJA, 2018).

Assim, dentre muitos qualificativos, nos surpreende seu empreendedorismo e sua
determina¢io em produzir uma obra que tivesse uma identidade nacional, auxilio funda-
mental para o protagonismo do piano na musica popular brasileira. Chiquinha morreu aos
84 anos, no Rio de Janeiro, deixando como legado um acervo de aproximadamente 300
composi¢des (VEJA, 2018).

Figura 2. Ernesto Nazareth aos 67 anos, 1930. Colecao Luiz Antonio de Almeida

EN crmestonazarethsoanos.com.br

Fonte: Instituto Moreira Salles (2018) - Ernesto Nazaré 150 anos

Nosso segundo personagem ¢ Ernesto Nazareth, que tem em sua obra o reconheci-
mento do eruditismo na musica popular brasileira. Nascido em um ambiente burgués, teve
com sua mie as primeiras ligoes de piano e, mais tarde, deu continuidade a seus estudos,
sobretudo, de forma autodidata. Isso ajudou a lhe conferir singularidade a suas composi-
¢oes, traduzida pela sua compreensio de harmonias de cldssicos europeus aliadas a ritmos
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considerados genuinamente brasileiros, o que lhe confere uma similaridade ao pioneirismo
composicional de sua contemporinea acima citada.

Como forma de sobrevivéncia, ele se dividia entre ministrar aulas de piano e tocar em
casas editoriais e salas de cinema. Desta forma, foi no Cine Odeon que sua carreira ganhou
mais notoriedade, pois, conforme Machado e Martins (2015, p. 32), “ali, personalidades
da época, artistas e politicos pagavam o ingresso nao para ver o novo filme mudo [...] mas
para ouvir Ernesto Nazareth”. Podemos, assim, observar um paralelo entre este pianeiro e
o pianista-bar atual, porque exercia musica popular instrumental solo para ambientes de
entretenimento, frequentado por uma parcela da elite social, além de exercer multiplas
tarefas profissionais ao piano.

Figura 3. Aurélio Cavalcanti — Denota que d4 nota... (ilustragao de K. Lixto. O Malho, 23/04/1904

F T ———

[ i “Rio.de’ Janeire, 93 de Abril do IN4 Nam, OF

Fonte: Instituto Piano Brasileiro (2018)

O nosso terceiro exemplo, Aurélio Bezerra Cavalcanti de S4, nascido em 1874 no
Morro de Paula Matos, no Rio de Janeiro, foi um famoso pianeiro e compositor que se
destacou na musica brasileira por seu talento peculiar e empreendedorismo. Teve mais de
200 pegas editadas, sendo “aproximadamente a mesma quantidade de pecas que Nazareth
publicou em mais de 70 anos. Relevante é que Cavalcanti publicou esse grande ntimero de
partituras em apenas 41 anos de vida” (ROSA, 2012, p. 142).

Aprendeu a tocar piano acompanhando, as escondidas, as aulas que eram ministra-
das 4 sua irma cacgula e, consequentemente, recebeu orientagao formal ao piano e a teoria
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musical de forma mais concreta a pedido do préprio professor de sua irma. De acordo com
Rosa (2012, p. 144), Cavalcanti, desde crianca, “dominava pegas de um pianismo refinado
que, sem dudvida, exigiam um dominio técnico superior”, de onde se pode inferir que o
instrumentista “foi o que hoje se chamaria de uma crianga prodigio”.

Inicialmente Aurélio Cavalcanti tocava em bailes e em outros eventos por indica¢io,
o que lhe rendia algum dinheiro. Destarte, tornou-se um pianeiro showman disputado nas
festas realizadas pelas familias abastadas e nos bailes dos clubes frequentados pela elite ca-
rioca, dando ares de bom gosto e refinamento & ocasido. Destacou-se por suas performances
peculiares ao piano: tocava de costas e executava pecas enquanto dormia profundamente
e s6 despertava com os aplausos da plateia, admirada com tal facanha. (ROSA, 2012).
Especializou-se em géneros europeus como valsas portuguesas e espanholas, polcas, entre
outros, quase sempre criando arranjos originais para pegas de notdrio conhecimento publico.
Desta forma, referente ao repertdrio priorizado, fazia contraponto aos dois pianeiros vistos
acima, que ajudavam na difusdo de ritmos de procedéncia afro-brasileira. Ao mesmo tempo,
como Chiquinha e Nazareth, cumpria o papel de entretenimento aceito pela elite da época.

Por fim, é importante salientar a personalidade empreendedora de Cavalcanti. Este
pianeiro editava e vendia suas partituras com logomarca e capas exclusivas. Ele as publicava
em revistas de grande circulagao. Como parte de sua estratégia de mercado, Cavalcanti abriu
um escritdrio préprio na Rua dos Ourives “onde agendava os bailes e demais atividades em
que ia tocar, incluindo, muito possivelmente, o acerto do repertério com o cliente, assim
como a remuneragio pelo seu trabalho” (ROSA, 2012, p. 150). Atualmente, poucos so os
pianistas que tém seus proprios escritérios para acertos contratuais. Todavia, muitos sao os
pianistas que utilizam o ambiente cotidiano de performance para divulgagio e demonstragao
de seus talentos, derivando em novas negociagoes para outras apresentagoes.

Com base no resgate histérico das trés figuras dos pianeiros na histéria da musica
popular do Brasil, podemos afirmar que estes musicos, de fato, foram pioneiros em seu
fazer profissional e seus perfis performdticos acabam, de certa forma, servindo de modelo
para o profissional do piano-bar de hoje. Com as devidas mudancas e adapta¢des de cada
época, isto nos leva a observar que o pianista-bar continua ganhando a vida cumprindo o
papel de seus antecessores: animar festas e eventos em espagos de entretenimento da alta
sociedade como casas de familias tradicionais, cerimoniais, hotéis, bares e restaurantes so-
fisticados, além de navios de cruzeiro. Entretanto, muitos ainda nio leem ou pouco leem
partitura, mas detém bom arcabougo musical para improvisagio e técnica interpretativa,
o que tem contribuido difusio dos maiores sucessos da musica popular e internacional e
dos recém-lancamentos.

Apés esse breve passeio pela contextualizagio histérica, apresentaremos as reflexoes
acerca da atividade do piano-bar na cidade de Salvador — BA, por meio das informagoes
obtidas durante a investiga¢do com sete pianistas contemporaneos.

Prética de piano-bar: sete pianistas atuantes em Salvador - Ba

Para alcancar o objetivo geral da nossa pesquisa, que é refletir sobre a pratica
do piano-bar, foram escolhidos sete pianistas atuantes em Salvador-BA, com reconheci-
mento estabelecido na drea em foco. A fim de preservar os nomes em sigilo, denominamos
os entrevistados como: P1, P2, etc.

Para a coleta e andlise de dados, foi realizada uma entrevista no modelo padroniza-
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da ou estruturada, conforme o preconizado por Lakatos e Marconi (2007, p. 93-94) - “o
entrevistador segue um roteiro previamente estabelecido; as perguntas feitas ao individuo
sao pré-determinadas”. Para tanto, elaboramos um formuldrio (Apéndice 1) aplicado “com
pessoas selecionadas de acordo com um plano” (LAKATOS; MARCONI, 2007, p. 94), no
nosso caso, com sete pianistas da cidade de Salvador. As referidas autoras esclarecem qual
¢ o motivo da padronizacio: “[...] obter, dos entrevistados, respostas s mesmas perguntas,
permitindo ‘que todas elas sejam comparadas com o mesmo conjunto de perguntas, e que
as diferencas devem refletir diferencas entre os respondentes e ndo diferencas nas perguntas”
(LODI, 1974 apud LAKATOS; MARCONI, 2007, p. 94).

Nessa perspectiva, as entrevistas foram feitas no periodo de 17 de dezembro de 2017
a 18 de fevereiro de 2018, em locais estabelecidos pelos préprios entrevistados. No processo
da constru¢io da entrevista, foram elaboradas 39 perguntas, sistematizadas de acordo com
vérios aspectos da prdtica de piano-bar abaixo delineados: a) contexto de trabalho e perfil
do pianista-bar; b) fatores que influenciam na formagao do repertério do pianista-bar; c)
competéncias necessdrias e inerentes a essa pratica.

Contexto de trabalho e perfil de um pianista-bar

Inicialmente, foram coletadas informagoes gerais sobre os entrevistados tais
como: nome, idade e nivel de escolaridade. Percebeu-se uma grande variagio de faixa-etdria
dos pianistas em questo, pois, no momento da entrevista, dois deles estavam na faixa etdria
entre 30 a 40 anos, trés entre 40 a 50 anos e dois acima de 70 anos.

No que se refere & formacio musical desses profissionais, descobrimos que todos
comegaram seus estudos musicais, na faixa etdria de 05 a 10 anos, sob algum grau de apoio
familiar (mae pianista, avd maestro, pai incentivador, etc.). Além disso, todos os sete pianistas
receberam auxilio de professores ou cursos particulares de musica durante os anos iniciais
de estudos. Em adigao, foram apontadas outras influéncias importantes na formagio inicial
dos entrevistados, tais como: bandas e grupos de variados estilos - musica erudita, jazz,
bossa nova, rock/pop, chorinho, entre outros. Ao completar a investigagao sobre a formagio
musical, descobrimos que trés dos sete pianistas concluiram o curso de musica em nivel
médio e quatro em nivel superior, sendo trés na drea de musica e um na 4rea de medicina.

Deste modo, podemos afirmar que todos os pianistas-bar em foco comegaram seus
estudos musicais cedo, incentivados pela familia e auxiliados por professores, além de te-
rem absorvido referéncias musicais diversas. Por outro lado, constatou-se que a prética de
piano-bar nio necessariamente exige a formagio musical em nivel superior como pré-re-
quisito para sua realizagdo, j4 que somente trés dos sete pianistas completaram Curso de
Graduacio em Musica.

Perguntados sobre o inicio de suas trajetdrias, seis dos sete entrevistados informaram
que participaram de vdrios conjuntos musicais como pianistas/tecladistas antes de comegarem
a exercer o trabalho de pianista-bar, a exemplo de: banda de axé, orquestra popular, grupo
de cAmara para eventos sociais, entre outros. Apenas P6 declarou que entrou diretamente
nesta profissdo, sem ter experiéncia prévia de tocar em conjuntos musicais. Desta forma,
observamos que a participa¢io em outras formagoes musicais foi relevante para estes pianistas
adentrarem nesse nicho de mercado, pois as experiéncias anteriores, conforme as entrevistas,
trouxeram acimulo de repertdrio e seguranca no fazer musical.

Referente ao tempo que jd exerceram esta funcio, todos os entrevistados informa-
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ram ter a0 menos 10 anos de prética de piano-bar, com destaque para o P5 que declarou
a completar 62 anos de carreira. Em adi¢do, todos os entrevistados, exceto P5, afirmaram
desenvolver outras atividades musicais paralelas, tais como: regéncia, produgio/diregao
musical, composicio, gravagio, transcri¢io e/ou ensino particular de musica. Da mesma
forma, exceto P1, todos os entrevistados afirmaram participar regularmente de vérias for-
magdes musicais coletivas: duos, trios, bandas, corais, orquestras. Confirmou-se assim que,
paralelamente  carreira solidificada na drea do piano-bar, esses profissionais sao requisitados
para uma série de outros projetos musicais, agregando valor ao seu desempenho individual.

No que se refere ao contexto da prdtica de piano-bar, alguns aspectos foram levados
em consideragio, tais como: ambiente de trabalho, instrumento utilizado, publico-alvo e
relagao de musico com o publico e o contratante. Podemos demarcar, assim, um perfil mais
abrangente, nio s6 do profissional e sua pratica, mas dos desafios e referenciais inerentes
ao cotidiano do pianista-bar.

Ao falar sobre o ambiente de trabalho, Ferreira (2007, p. 58) afirma que existe “o
encaixe entre a masica e o ambiente comercial no qual ela serd veiculada”. Entre os locais da
pratica de piano-bar, os entrevistados citaram hotéis, restaurantes de gastronomia requintada
e shoppings, e conciliavam o trabalho em virios locais concomitantemente. Dentre outros
ambientes, foram apontados um navio de cruzeiro (P1) e um hospital soteropolitano (P3).

E notério que a pratica do piano-bar, atualmente, pode ser exercida ao piano ou ao
instrumento similar, como um piano digital. Por outro lado, constatou-se preferéncia pelo
piano acustico nos estabelecimentos com piano-bar em Salvador; todos os participantes
informaram que, em seus ambientes de trabalho, usam um piano actstico (de armdrio ou de
cauda), a exce¢do de P6 que afirmou tocar no piano digital préprio, cobrando a taxa adicional
de aluguel. A prética do piano-bar ¢ conhecida tradicionalmente como uma performance de
piano solo. Como recursos complementares, dois dos musicos em questao mencionaram
a inser¢do da voz (P1) ou de um acompanhamento eletronico na sua performance (P5).
De acordo com tais respostas, podemos afirmar que, apesar de eventual uso da voz ou do
acompanhamento eletronico, a prética do piano-bar em Salvador ¢ prioritariamente um
exercicio instrumental solista que nio necessita objetivamente de quaisquer artificios extras
para sua plena execugio.

Ao tratar do publico frequentador dos ambientes com o piano-bar, achamos perti-
nente trazer a reflexio de Bourdieu: “As diferentes posigdes no espago social correspondem
estilos de vida, [...] que s3o a retradugio simbdlica de diferengas objetivamente inscritas nas
condigoes de existéncia” (BOURDIEU apud ORTIZ, 2003, p. 73). Durante as entrevis-
tas, todos os pianistas informaram que seus ouvintes pertencem a uma camada social mais
abastada. P1 e P5, além de referendarem tal afirmacao, salientaram que a faixa etdria dessa
clientela estd, em sua maioria, entre 40 e 60 anos. P7, por sua vez, acrescentou ainda que
seu publico ¢ “predominantemente branco”.

Baseando nas respostas obtidas durante as entrevistas, constatamos que a prdtica de
piano-bar ¢ realizada num ambiente onde, na maioria das vezes, o consumo de comida e
bebida e a musica estdo correlacionados. Neste contexto, o ptblico tem o perfil de cliente,
criando outro tipo relagido com o pianista-bar, diferente de uma sala de concerto ou de um
show. Corroborando Carrion: “A satisfacio para o cliente estd baseada na experiéncia do
lugar como um todo, aonde o grupo musical, a musica, o ambiente e o servico ao cliente
interagem entre si para criar valor” (CARRION, 2017, p. 21). O cliente que vai a um
bar ou restaurante busca degustar e se satisfazer com o menu do estabelecimento, sendo a
musica ao vivo um determinante de valor agregado.
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Nesse contexto, cabe destacar a relacio do musico com o empregador. P3 foi o inico
a afirmar jd ter vivenciado desentendimento direto com seu gerente; P2 assegurou nio ter
tido contato com os contratantes, pois era sempre substituto de algum outro pianista; os
pianistas P1 e P4 mencionaram que os gerentes influenciavam na escolha do repertério; jd
P6 e P7 concordam com essa observacao, alegando que, em certas ocasides, o contratante
tem sua prépria escolha de repertdrio, reiterando seus esforgos para realizarem tais deman-
das. Sendo assim, demonstrou-se que, na maioria dos casos, os gerentes ou contratantes
participam ativamente na organizagio da pratica de piano-bar, influenciando ou mesmo
exigindo o tipo de repertdrio que serd executado na ocasio.

Formacio do repertério de piano-bar

A respeito da formagao do repertério, executado pelos praticantes de piano
-bar, considera-se ser este um aspecto relevante para esta pesquisa. Em musica, entendemos a
palavra “repertdrio” como um conjunto ou coletdnea de obras que um mdsico, banda, con-
junto ou orquestra apresentam ao publico, de forma ordenada ou inicialmente organizada.
A seguir, analisaremos como cada pianista-bar entrevistado utiliza e adapta seu arcabougo
musical quando acionado, e quais sao fatores que influenciam na escolha do repertério.

Ao questionarmos aos sete investigados sobre os estilos musicais mais presentes na
sua formagio musical, detectamos as possiveis influéncias que determinavam a escolha
atual do seu repertério de piano-bar. Percebemos duas referéncias comuns aos sete artistas
desta pesquisa: todos afirmam a influéncia do jazz e da musica brasileira na sua formagao
musical. Em adi¢io, P3 mencionou a musica erudita, e P5 a musica cubana como estilos
presentes na sua formacao pianistica.

No que se refere aos estilos prediletos em seu repertério de piano-bar, delimitamos,
de acordo com as afirmativas dos entrevistados, as seguintes citagoes: musica brasileira —
todos; musica pop internacional - P1, P2 e P6; jazz/blues — P1, P3, P5, P7; trilhas sonoras
de filmes — P3, P6; musica erudita — P3; dancas latinas/caribenhas — P5, P6.

Assim, analisando as respostas dos depoentes, inferimos que a musica popular
brasileira prevalece no repertério dos sete pianistas desta pesquisa. Outros estilos mais
utilizados na pritica do piano-bar sio jazz/blues e musica pop internacional. No terceiro
lugar, sdo temas musicais de filmes e dancas latinas (boleros, tangos, chd-chd-chd, salsa).
Musica erudita foi citada somente uma vez, sendo assim o estilo menos tocado na préitica em
foco. Verificou-se, também, que estilos predominantes do repertério e influéncias musicais
presentes na sua formacao pianistica sio fatores convergentes no contexto geral quanto a
formacgao de repertério.

Uma das estratégias de investigagdo sobre a formagao de repertério foi questionar
aos depoentes sobre quais os pedidos do publico-cliente sao feitos com mais frequéncia.
Para tais respostas, optamos, intencionalmente, proporcionar liberdade de resposta aos en-
trevistados e ndo delimitar especificamente sobre estilo, género ou artista. Esta op¢ao teve
como foco a abrangéncia e peculiaridades presentes nos pedidos dos diferentes piblicos,
COMO Veremos a seguir.

Referindo-se diretamente aos estilos mais pedidos em suas apresentagoes, P2 demarca
a masica americana e P3 a MPB/Bossa Nova. Aprofundando nas respostas, percebemos
Roberto Carlos ¢ Tom Jobim como os artistas mais lembrados nos pedidos do ptblico
como referiram P1, P3, P5, P6 e P7. Frank Sinatra aparece como o segundo artista mais
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pedido pelos ouvintes, citado por P3, P5 e P7. Em seguida, observamos outros nomes
como Djavan citado por P3, Chiquinha Gonzaga citada por P7 e a banda Beatles citado
por P1, completando a lista de artistas mais lembrados em pedidos, segundo os depoentes.

Ainda sobre a demanda de pedidos dos ouvintes, em especial aos titulos de musicas,
encontramos: Yesterday citado por P7; As Time Goes By e Fascinagio mencionados por P6;
New York, New York apontado por P4, P6 e P7; My Way aparece como o titulo mais pedido,
de acordo com P3, P4, P5, P6 e P7.

Conforme denotamos nas respostas dos sete entrevistados, conhecer a obra de Tom
Jobim, Roberto Carlos e Frank Sinatra, assim como certos titulos musicais familiares a
quaisquer geragdes, ajuda a contemplar os pedidos feitos ao pianista-bar por sua audiéncia
em seu fazer artistico. Com isso, apontamos ser indispensdvel para o desempenho desta
profissdo um arcabougo musical eclético. Isso permite uma dindmica fluente e varidvel na
rotina musical desse profissional.

Da mesma forma que acabamos de reconhecer a importancia da pluralidade do
repertério no cotidiano do piano-bar, é notdrio existir determinados pedidos do publico
que nao estdo no universo repertorial deste ou de qualquer profissional musical. Entéo,
perguntamos aos nossos entrevistados quais as estratégias utilizadas para declinar um pedido
que ndo saibam, no conhecam ou nao tenham no seu repertério prévio.

P1, P3, P4, P6 e P7 utilizam da estratégia de substituir esta lacuna momentanea,
tocando outra musica do mesmo estilo ou artista, justiﬁcando a0 cliente seu interesse em
atendé-lo. Somando-se P5 a estes seis supracitados, eles afirmam se comprometer a aprender
as sugestoes de seus clientes para tocd-la em uma préxima ocasido. Destacamos P7, que
declara utilizar o auxilio de um iPad e da internet para apreender, naquela mesma situacio,
o pedido solicitado. P2 aparece como tnico a afirmar aos solicitantes: “nao sei e pronto”.

Excetuando apenas um depoente que demonstrou nio se empenhar em substituir
de alguma forma as musicas dos seus ouvintes e que ele nio saiba, observa-se a intengao
dos pianistas-bar desta pesquisa para satisfazerem sua clientela. Eles acionam certas estra-
tégias para nao deixar de agradar seu publico e, 20 mesmo tempo, demonstrarem interesse
em aprender a sugestdo musical, em respeito ao ouvinte, tocando algo similar ao pedido
realizado.

Diante do exposto, no que tange aos fatores que contribuem para a formagio do
repertério de piano-bar, podemos destacar: a) preferéncias individuais dos pianistas, con-
vergentes com as influéncias musicais oriundas da sua formagao pianistica; b) exigéncias
do contratante ou gerente como participante ativo da prdtica de piano-bar; ¢) pedidos do
publico-cliente e as intengoes dos pianistas-bar em satisfazerem suas clientelas.

Competéncias inerentes a pritica de piano-bar

Ao abordar sobre as competéncias musicais e extramusicais inerentes a pra-
tica de piano-bar, fundamentamo-nos em Trindade (2008, p. 213) que delineia o termo
“competéncias” como o conjunto de trés componentes distintos: conhecimentos tedricos,
habilidades préticas e atitudes.

Segundo autora, conhecimentos tedricos correspondem ao primeiro pilar da educagao
do século XXI, “aprender a conhecer”, e se referem aos conceitos da “teoria e literatura nos
diferentes contextos do fazer musical” (TRINDADE, 2008, p. 213). Aqui, nos referimos
a leitura musical sem especificar para os entrevistados o entendimento de uma partitura
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para piano — contraponto entre mio direita e mio esquerda — e uma melodia cifrada. Da
mesma forma, subentende-se a importincia de uma leitura a primeira vista, para o ato da
performance no piano-bar.

Em vista do exposto, os entrevistados foram perguntados sobre quais conhecimen-
tos tedricos eles julgam serem mais importantes para exercer a fun¢io de piano-bar. P1,
P4, P5, P6 e P7 ressaltaram a leitura musical como uma competéncia fundamental em
seus exercicios profissionais. Ter conhecimento sobre histéria da musica e suas principais
personagens, compositores e intérpretes foi assinalado por P1, P3, P4, P5 e P7 como fator
relevante a prética. O conhecimento da literatura musical foi ressaltado como um conhe-
cimento relevante por P3 e P5. Apenas P2 afirmou nio achar importante para sua prética
tais conhecimentos.

Neste contexto, observamos que teoria, histéria e literatura da musica estao presen-
tes como aspectos tedricos notdveis no cotidiano da maioria dos pianistas entrevistados.
Ressalta-se ainda a declaragio de P7, sobre fazer a partitura de algumas melodias por conta
prépria para auxiliar a sua memoria e utilizar as informagoes sobre histéria da musica para a
formacio de seu repertdrio, atestando a importincia empirica da jungio de teoria e prética
em seu fazer profissional.

Outro elemento das competéncias musicais, segundo Trindade (2008, p. 213),
denomina-se “habilidades” e é associado ao segundo pilar de educagio “aprender a fazer”.
Habilidades consistem em dominio pratico de variadas técnicas e tecnologias no contexto
musical, em “expressar-se musicalmente por meio do corpo, da voz e de instrumentos de
variadas fontes e familias, mediante diferentes emocées, técnicas, sentimentos e ideias —
seja de forma pessoal e/ou coletiva” (TRINDADE, 2008). Na sequéncia, analisaremos as
respostas dos nossos entrevistados quanto as habilidades préticas que estio presentes em
seus cotidianos profissionais. A rotina de estudos em casa, estratégias para elaboragio de
arranjos, habilidades técnicas pianisticas e procedimentos utilizados em suas improvisacoes
foram assuntos enfocados nesta pesquisa.

Perguntados sobre o estudo de piano em casa, todos os entrevistados declararam
possuir piano actstico ou digital em suas residéncias. Porém, referente ao tempo dedicado
ao estudo pessoal do piano, somente trés dos sete entrevistados afirmaram ter uma rotina
estabelecida de estudo: P1 e P4 de, ao menos, duas horas semanais, ¢ P7 ao menos oito
horas semanais. Deste modo, podemos sugerir que possuir o piano em casa e ter uma rotina
de estudos semanais planejados é um fator importante, porém nao determinante para a
preparacdo prévia de uma performance de piano-bar.

Quanto as estratégias mais utilizadas para a elaboragao dos arranjos incluidos no
repertorio do piano-bar, P1 assegurou primeiramente procurar um padréo ritmico adequado
para acompanhamento da mio esquerda, depois buscar a tonalidade certa para as musicas
que porventura vier a cantar, além de criar um espago especifico de improvisagao na forma da
musica. P3 e P7 declararam focar inicialmente na elaboragao da linha melddica do arranjo,
seja através de partituras ou escutando gravacoes em 4dudio, principalmente dos pedidos
feitos anteriormente por seus ouvintes ou que estao sendo mais tocadas no momento. J4
P2, P4, P5 e P6 garantem nio utilizar qualquer tdtica para preparagio prévia de arranjos na
pratica do piano-bar, como afirma P5: “Sempre invento na hora, nunca fiz arranjo em casa”.

Mediante o exposto, podemos observar que, dentre os pianistas entrevistados, apenas
trés declaram utilizar algum método preexistente na preparacio repertorial aplicada em suas
préxis. Os outros quatro depoentes sequer citam algum artificio preliminar, demonstrando
que ¢ no ambiente de trabalho que desenvolvem seus repertérios e suas habilidades criativas
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solo. Isso referenda diretamente a nossa questdo anterior, pois dedicam pouco tempo ao
estudo prético em casa.

Com relagao as habilidades técnicas pianisticas que os sete pianistas desta pesquisa
julgam serem as mais importantes em suas praticas no piano-bar, a independéncia das maos,
a agilidade e a destreza dos dedos foram dispositivos técnicos relevantes mencionados pela
totalidade dos depoentes. A postura correta e o relaxamento dos bragos durante a execugio
foram habilidades técnicas citadas nas respostas de P2, P3, P4 e P7, destacando-se P4, que
acrescenta a importancia de alongamento prévio como parte indissocidvel desse procedi-
mento. Ter uma execugio ritmicamente estdvel pela mao esquerda foi relatado por P1, P2,
P3, P6 e P7 como habilidade necessdria para a pericia do piano-bar.

Em vista do que foi citado pelos entrevistados, consideramos que para a prdtica do
piano-bar é necessdrio que o performer tenha um bom desenvolvimento técnico de ambas
as maos, no que se refere a destreza, a agilidade motora, e a independéncia entre as maos.
Tocar com boa postura, de forma relaxada, e ter uma execugio ritmicamente estdvel também
sao condutas técnicas indispensdveis para a maioria dos investigados. Isso nos prova que
a prdtica do piano-bar, por ser uma execugio solo ao piano, demanda de alicerce técnico
fundamental para o desenvolvimento desta atividade.

Continuando a andlise desta competéncia, perguntamos sobre quais sdo seus modelos
de improvisacoes aplicados no ato de suas performances. Para isso, delimitamos trés modelos
para as respostas: desenvolvimento do tema ou improvisagao melddica; re-harmonizagao;
mudanga estrutural da forma musical. Sob esse aspecto, observamos que o desenvolvimento
do tema ou improvisa¢do melddica ¢ noticiado por todos os sete examinados como pro-
cedimento utilizado no momento de suas improvisagoes, destacando-se P3, que especifica
utilizar a grande tessitura do piano, e P4, que particulariza a exploragao dos timbres. A
re-harmonizagio ¢é vista como o mecanismo utilizado por P1, P3, P4 e P7. A mudanga de
estrutura ou forma da musica é citado apenas por P3 como modelo improvisatério aplicado.

Ao se trazer esse assunto, notamos que todos os pianistas das entrevistas ressaltaram
serem a modificagio do tema e a re-harmonizagdo as estratégias de improvisagdo mais
utilizadas como parte de suas performances. Apenas um deles assume utilizar a mudanga da
forma musical como parte de sua improvisa¢io. Podemos entender, dessa forma, que esses
pianistas se apegam 4 forma original das musicas e d4o preferéncia a modificagao do tema ou
melodia e a aplicacio de novos acordes em suas improvisagoes durante suas performances.

O terceiro elemento das competéncias, delineado por Trindade, é denominado
atitudes. Aliados aos pilares de educagao “aprender a conviver” e “aprender a ser”, consiste
em capacidade de “realizar trabalhos musicais valorizando a arte e sua diversidade de co-
nhecimento, necessidade, opiniées e outros” (TRINDADE, 2008, p. 214). Aprimorando
as atitudes, como parte das competéncias musicais e extramusicais, 0 musico aprende a:

valorizar a musica como forma de crescimento pessoal e coletivo; posicionar-se
criticamente diante de produgdes artisticas ou eventos estéticos; reconhecer,
de forma estética e cultural, as producoes musicais no contexto da 4rea de

Arte e de outras dreas do conhecimento; criar estratégias para a apreciagio e
realizagao de produg¢des musicais inovadores (TRINDADE, 2008, p. 214).

Complementando a andlise das competéncias citadas por Trindade (2008) e aplica-
das pelos pianistas-bar entrevistados, teremos em seguida o balanco da investigagao feita
acerca das atitudes necessdrias para nosso objeto de pesquisa: a pritica do piano-bar. Entre
as atitudes encontradas nas respostas para o exercicio cotidiano em questao, encontramos
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a capacidade de tocar em frente ao publico, comunicar-se com o publico, lidar com a
ansiedade no palco, a autoestima e as estratégias de empreendedorismo feitas pelos sete
pianistas deste trabalho.

A seguir, com o propésito de investigarmos como se dava a comunicagio verbal desses
pianistas com seus ouvintes, propusemos duas modalidades com duas op¢oes: com uso de
microfone ou sem microfone; de forma coletiva ou individual. P1 afirmou que se comu-
nicava com o publico sem microfone e individualmente, com quem chegasse ao piano por
conta prépria. Apds comegar a cantar, também durante suas performances, passou a utilizar
o microfone e, assim, conseguir se comunicar de forma coletiva com a plateia. Da mesma
forma, P3 e P6 informaram fazer a comunica¢io sem microfone, apenas individualmente,
com quem se aproxima ao piano. P4 e P7 alegaram nio usar microfone, porém mantém
um esfor¢o para uma comunicagdo tanto individual como coletiva; em especial P4, que
atestou ir até as mesas dos seus clientes para tanto. P2 e P5 declararam simplesmente que
nio se comunicavam com o publico.

Resumindo as colocagoes expostas acima, observamos que apenas um dos depo-
entes referiu-se ao uso do microfone como artificio de comunicagio com sua audiéncia,
ajudando a agregar coletivamente a mensagem verbal a ser passada. Os demais afirmaram
nao utilizar microfone para esta comunicacio, que se dd quase sempre de forma individual,
de acordo com um eventual interesse de um cliente. Acrescenta-se a esta informagio que
dois dos entrevistados externaram sequer manter algum didlogo verbal com sua plateia.
Estas informagdes corroboram com a assertiva inicial de nosso trabalho, mostrando que o
ambiente de piano-bar exp6e o pianista nio prioritariamente como artista — que de fato
¢ — mas como prestador de servico em determinada fungio, sem o status de “estrela” que a
musica comercial tende sempre a imprimir aos artistas.

Questionados sobre como lidar com a ansiedade no palco ou em suas performances
como pianistas-bar, P1, P2 e P5 relataram que nio tém nenhuma manifestagao de ansieda-
de. P4 e P7 admitiram existir certa inquietude, porém somente até o momento de iniciar
o trabalho, como assim colocou P4: “existe até o primeiro acorde”. P3 e P6 salientaram a
importincia de descansar antes de tocar e chegar antecipadamente ao local de apresentagio,
como forma de manter a tranquilidade antes de suas prdticas. Podemos observar que, entre
nossos investigados, inexiste ou pouco existe a ansiedade no exercicio do piano-bar e que,
caso haja, pode ser combatido com atitudes simples, mantendo o descanso necessdrio para
0 corpo e a antecipagao, fatores importantes para qualquer trabalho musical a ser executado.

Da mesma maneira, perguntamos aos sete pianistas sobre como lidavam com a
autoestima, especificamente, na pratica do piano-bar. A vista disso, P1, P3, P4, PG e P7
informaram haver uma varidvel de acordo com a resposta do publico-cliente em relacio ao
repertorio aplicado em cada ocasido. Salienta-se neste quesito algumas declaragdes: P1 sugere
“expandir o repertério, o que é 6timo e lhe faz adquirir experiéncia”. P6 recomenda “tocar
com conflanca, fazendo o que gosta, da forma que gosta, e respeitando todos os aspectos
do ambiente: publico, regras, ¢ o dia que vocé estd tendo”. P7 pondera dizendo “as vezes
preparo um arranjo e nio sai como quero, as vezes tem que mudar o repertdrio por conta
do ambiente e do piblico”. De outro modo, P2 e P6 declararam ser indiferentes 2 indife-
renca dos ouvintes, como menciona P2: “eu me curto e toco o melhor possivel para mim”.

Analisando as respostas acima, podemos perceber que a afirmativa “aprender a con-
viver” e “aprender a ser” se manifestam de diferentes maneiras nas prdticas profissionais
dos depoentes. Salvo excegdes, uma caracteristica marcante desses pianistas é o fato de a
maioria prezar a aten¢io ¢ o interesse de seu ptblico tentando satisfazer seu gosto e pedidos
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musicais. Demonstram assim que o contato e a interagio com o publico sio elementos
importantes para a constru¢ao da autoestima destes profissionais, pois é nesse didlogo direto
que a competéncia musical e sua performance é posta em xeque.

Completando a andlise das atitudes necessdrias a prdtica do piano-bar, entendemos
o empreendedorismo como aspecto relevante para qualquer profissional desta drea. Desta
forma, questionamos quais as estratégias que um pianista-bar deve ter para se promover
como artista comercial atualmente. P1, P6 e P7 afirmam usar cartées de visita, salientando
o aproveitamento das redes sociais e plataformas digitais como ferramentas fundamentais
nessa atitude, por serem veiculos atuais e eficazes para a disseminagao de seus trabalhos.

O depoimento de P6 aparece com destaque, por salientar o valor de “oferecer uma
qualidade em sua apresentagio em relagdo a equipamento, repertério, vestimenta e pon-
tualidade”. Para ele, tais valores s3o aplicdveis a quaisquer pianistas-bar que exercem suas
fungées, tanto como funciondrios de uma empresa quanto gestores de seus proprios negd-
cios. Na opinido de P3, P5 e P7, o uso de uma vestimenta adequada ao ambiente ¢ uma
postura empreendedora determinante, para efeito de reconhecimento de seus ouvintes no
ato de suas performances. P5 ainda sugere o uso de “paleté e gravata” como indumentdria
indicada para qualquer situacio. Apenas P2 e P4 declararam nao aplicar quaisquer estratégias
de empreendedorismo em suas carreiras.

Nota-se que, embora dois dos entrevistados sequer vislumbrem atitudes empreen-
dedoras em seus itinerdrios profissionais, outros cinco pianistas apontaram duas posturas
empreendedoras fundamentais para o desenvolvimento de suas carreiras: uma vestimenta
adequada ao ambiente de trabalho e o aproveitamento das redes sociais e plataformas digitais
para difusao de seus perfis profissionais.

A seguir, apresentaremos consideragoes finais sobre este trabalho, no qual procuramos
utilizar em toda a sua extensio os relatos como base empirica de andlise, sempre atento ao
fato de que o pianista-bar é uma profissio que se delineia e/ ou se reconfigura segundo as
demandas de seu publico ou das exigéncias de repertério do estabelecimento.

Consideragées finais

No presente trabalho foram apresentadas as reflexdes acerca da prética de
piano-bar, fundamentadas na pesquisa realizada com sete pianistas atuantes em Salvador- BA.
Para alcancar o objetivo proposto e contextualizar a pesquisa, resgatamos alguns aspectos
histéricos de piano popular no Brasil, trazendo como foco as trajetérias artisticas de trés
notdveis pianistas — comumente cunhados como pianeiros -brasileiros: Chiquinha Gonzaga,
Ernesto Nazareth e Aurélio Cavalcanti. Conhecer suas experiéncias artisticas foi importante
para a compreensao da prdtica do piano-bar atual, pois estas contribuiram para a formagio
do perfil do pianista como musico popular e gestor de sua prépria carreira. Para responder
as questdes norteadoras deste trabalho, foi realizada uma pesquisa qualitativa com o intuito
de conhecer a prdtica de piano-bar de sete pianistas, residentes em Salvador-Bahia, o que
resultou nas consideracoes apresentadas a seguir.

Referente ao perfil do pianista-bar, foram percebidas as seguintes caracteristicas: faixa
etaria entre 30 e 70 anos de idade e o inicio dos estudos musicais desde cedo, com auxilio de
algum professor e apoio da familia. No entanto, a formagao musical em nivel superior nao
se mostrou um pressuposto constituinte para este profissional. Constatou-se a tendéncia de
se desenvolver atividades musicais paralelas a prética de piano-bar em conjuntos musicais
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diversos, agregando-se o reconhecimento desses profissionais.

Sobre o contexto de trabalho, notou-se que a prética de piano-bar ¢ exercida de forma
solistica em piano acustico ou digital, em espagos diversos, onde, na maioria das vezes, o
consumo de bebida e comida e a musica estao correlacionados. Neste contexto, o pablico
apresenta o perfil de cliente, criando outro tipo de relagio com o pianista-bar, diferente de
uma sala de concerto ou de um show.

No tocante a formagio do repertério, observamos que as influéncias e as experién-
cias musicais de cada entrevistado, em suas trajetérias pessoais, servem como alicerces para
seus arcaboucos nessa atividade. Somam-se a isso as diferentes demandas, por parte de seus
ouvintes, que surgem na rotina do fazer musical, através de titulos de musicas, artistas ou
estilos mais frequentes. Isso revela ser indispensdvel, para um pianista-bar, ter um repertério
eclético e atualizado.

No que se refere &s competéncias inerentes a essa pratica, entre os conhecimentos
tedricos foram apontados: rudimentos de teoria musical, informagoes sobre histdria e litera-
tura da musica como aspectos presentes no cotidiano da maioria dos pianistas entrevistados.
Entre as habilidades préticas destacam-se: destreza e independéncia das maos, condugio
ritmica estdvel, capacidade de improvisacio e de criagio ou adaptagio de arranjos para o
piano. A capacidade de tocar em frente ao publico, comunicar-se com o publico, lidar com
aansiedade no palco, aplicar estratégias de autoempreendedorismo foram sinalizadas como
atitudes importantes na prdtica de piano-bar.

Acreditamos que o presente trabalho pode contribuir na drea de pesquisa académica,
trazendo reflexoes relevantes sobre um assunto novo e pouco investigado. Ao mesmo tempo,
tivemos o intento de tornar publico o reconhecimento do profissional de piano-bar, como
um criador, improvisador, detentor de um vasto repertério e autbnomo na gestao de sua
carreira. Esperamos que este artigo possa instigar as futuras pesquisas nas dreas afins, visando
a valorizagao desse segmento da musica popular brasileira.

Outrossim, que essa vertente de pesquisa suscite estudos multi e interdisciplinares,
possibilitando outros olhares que permitam relacionar novas proposi¢des sobre o tema em
pauta, a fim de se aprofundar sobre uma ampla variedade de interesses que aqui nio nos
detivemos, a saber: sob o aspecto financeiro — ¢ uma atividade rentdvel, quantas horas e
locais esse profissional trabalha por semana para seu sustento; aspecto juridico-adminis-
trativo: formas de contratagio e pagamento do pianista-bar e seus direitos e obrigacoes;
motivagdes, sentimentos, opinides e sistemas de conduta quando a musica ¢ prioritdria,
fundamental ou em outras é apenas uma espécie de fundo em empresas do setor de bares
e restaurantes, COmo se sente este musico ao executar o seu repertorio e sua relagio com o
publico, dentre outras questoes.
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A. Filarmoénica de Cordas:
proposta e experiéncia de iniciacao
coletiva em instrumentos de cordas
friccionadas

Icaro Smetak
Universidade Federal da Bahia | Orcid: 0000-0001-9795-6700

Resumo:

A presente pesquisa ¢ direcionada a0 campo do ensino coletivo de cordas friccionadas. Objetiva propor
uma inicia¢do coletiva em instrumentos de cordas inspirada na prética das filarménicas baianas (tradicio-
nais e centendrias bandas de musica na Bahia), e mostrar os resultados obtidos no projeto piloto. Trata-se
de pesquisa qualitativa tipo pesquisa-a¢io baseada na revisdo bibliogréfica e no relato da experiéncia de
aplicagdo da pedagogia proposta. Foram entrevistados especialistas e aplicados questiondrios semiestrutu-
rados para avaliar o ensino, tanto pelos alunos quanto pelos professores convidados. Os resultados obtidos
foram muito satisfatdrios e o ensino proposto (chamado de Filarménica de Cordas) foi bem avaliado nos
aspectos preestabelecidos. Assim, a pedagogia proposta se mostra como uma boa opg¢ao para a iniciagio
coletiva de cordas, principalmente em contextos em que haja poucos professores, espagos e recursos.

Palavras-chave: Ensino coletivo; Iniciacio em cordas Friccionadas; Bandas de Misica

The string band: idea and experience of a teaching proposal for string instru-
ments beginners

Abstract:

This article is inserted in the field of group strings pedagogy. It aims to provide a teaching approach for
string instruments beginners, inspired by the Filarménicas (traditional wind bands from Bahia-Brazil). It
also shows the results obtained with the first experiment. This is a qualitative research: an action research
type. It was also based in a literature review and a practical experience. Interviews with specialists were
also applied. Semi-structured forms were used to evaluate the teaching approach by the students and
some string teachers invited for that propose. The results were very positive and the teaching approach
proposed was well evaluated in all the pre-established aspects. Therefore, the philharmonic of strings seems
to be a good option for teaching string instruments for beginners, especially in contexts where there are
few teachers, venues and resources.

Keywords: Group teaching; Strings pedagogy; Music bands.

La Banda de Cuerdas: propuesta y experiencia de iniciacién colectiva en instru-
mentos de cuerda de friccién

Resumen:

La presente investigacién estd dirigida al campo de la ensenanza colectiva de cuerdas de friccion.
Objetiva proponer una iniciacién colectiva en instrumentos de cuerda inspirada en la prictica de la
filarménica bahiana (bandas de musica tradicionales y centenarias en Bahia), y mostrar los resultados
obtenidos con el proyecto piloto. Se trata de investigacion cualitativa de tipo investigacién-accion, basada
en la revisién bibliogréfica y el relato de experiencia de aplicacién de la pedagogia propuesta. También
se utilizaron entrevistas con especialistas y se aplicaron cuestionarios semiestructurados para evaluar la
docencia, tanto por parte de estudiantes como de profesores invitados. Los resultados fueron muy satis-
factorios y la ensenanza propuesta (denominada Filarmdnica de Cuerdas) fue bien evaluada en todos los
aspectos preestablecidos. Asi, la pedagogia propuesta se muestra como una posible buena opcién para la
iniciacion colectiva de cuerdas, especialmente en contextos donde hay pocos profesores, espacios y recursos.

Palabras clave: Ensenanza colectiva; Iniciacién de cuerdas de friccién; Bandas musicales.
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I ntrodugio

O Brasil, desde meados dos anos noventa, encarou um crescimento facilmente
observével de diversos projetos, escolas e conservatérios que utilizam a musica como uma
importante ferramenta de transformagao social. Desde entio, o ensino instrumental passou
a ter grande procura. Inclusive em localidades onde anteriormente esse tipo de ensino nio
era de ficil alcance, sobretudo no que se refere aos instrumentos de cordas. No caso da
Bahia, essas localidades passaram por uma rdpida estruturagao desse ensino. Sendo, a partir
de entdo, praticado em localidades onde havia pouca ou até mesmo nenhuma tradigao
desse tipo. Préticas coletivas, como o ensino coletivo de cordas friccionadas, passaram a ser
usadas em larga escala como ferramenta principal de vdrios projetos na Bahia. No entanto,
ao realizar uma pesquisa de campo para andlise do funcionamento e desenvolvimento do
ensino de violino nesse estado, foi possivel perceber (devido sobretudo a falta ou pouca
formacio pedagdgica da grande maioria dos professores observados) um ensino coletivo
de cordas ainda pouco sistematizado e muito intuitivo, que subtilizava as diversas possibi-
lidades dessa abordagem.

Aliado a isso, foi constatado também um contexto dificultoso de como o ensino
coletivo de cordas estava sendo aplicado na Bahia: classes com elevado niimero de alunos,
aumento crescente da procura por essas aulas, poucos professores e espagos disponiveis
(muitos deles adaptados) e recursos escassos (e cada vez menores) para aplica¢io do ensino.

A partir dessas constatagoes, ficou clara a necessidade da busca de novos modelos que
pudessem se adaptar a esse contexto adverso e que certamente nao se aplica s6 a Bahia, mas
também a outras localidades brasileiras. Foi entdo que o ensino das filarmonicas baianas
e de seus mestres surgiu como uma excelente opgao para servir de base e inspiragio para a
estruturagao de um modelo diferente de ensino coletivo de cordas.

As filarmoénicas baianas, ou bandas de musica, estao presentes nesse estado desde
o século XIX e muitas delas subsistem até hoje. Em 2011, foi levantado pela Funceb?, o
numero de 186 filarmoénicas ainda ativas, e, devido a grande mobilidade desses grupos,
presentes e atuantes nos 417 municipios baianos. No entanto, as filarménicas nao sio s6
meros grupos musicais. H4 mais de um século funcionam como verdadeiras escolas de mu-
sica populares. Podem ser constituidas de instrumentos de metal, madeira e percussao. Elas
sdo responsdveis pela formagio de inimeros musicos amadores e profissionais de renome
na Bahia e tém um impacto determinante em todo o contexto musical desse estado. Em
sua histdria jd mais que centendria, revelaram intimeros talentos.

As filarmonicas baianas tém em comum diversas caracteristicas que foram objeto de
estudo dessa pesquisa e contribuem para a originalidade de sua pratica.? Elas sao lideradas por
um mestre de banda ou mestre de filarménica. Uma figura central do ensino que também
é responséavel por reger, liderar o grupo e também produzir pegas originais e arranjos. E um
misto de professor, com regente e compositor. Quase sempre exerce sozinho todas as etapas
de ensino, dos iniciantes ao mais avangados, ensinando os mais diferentes instrumentos.

(BENEDITO, 2011, p.1-15; DANTAS, 2008, p. 51)

1 Na Bahia, filarménica ¢ o nome geralmente usado para as bandas de musica desse estado.
2 Fundagio Cultural do Estado da Bahia
3 Essas caracteristicas serio mencionadas e aprofundadas na Fundamentagio Teérica.
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A presente pesquisa desejou identificar, analisar, adaptar e aplicar, as praticas comuns
das filarmonicas e seus mestres, para uma possivel iniciagao coletiva de cordas. Uma vez que
essas corporagoes musicais* existem hd mais de um século e tém sido verdadeiras préticas
de sucesso nos contextos mais adversos em todo o estado da Bahia.

As sessoes seguintes detalhardo esse processo, a sua fundamentagio teérica, a meto-
dologia, a proposta do ensino (chamada de “Filarménica de Cordas”)* e os resultados da
aplicacio deste ensino em um contexto especifico. A ideia central deste texto é difundir
as ideias dessa proposta de ensino, chamada de Filarménica de Cordas, aos professores ou
pesquisadores a que ela possa eventualmente ser ttil.

Este trabalho é um recorte e sintese da minha tese de doutorado defendida recen-
temente. (cf. SMETAK, 2019) Muitas ideias e informagées foram compactadas devido ao
formato e limitagdo de caracteres. Com uma possivel aprovacio desse texto, mais detalhes
serdo incluidos para que os leitores (que desejem se aprofundar mais sobre o tema) tenham
acesso a tese, e assim, ao texto integral e mais detalhado.

Fundamentacio teérica

Com a participagdo ativa e intencional do pesquisador e dos professores
convidados (processo que serd descrito na sessio de metodologia), a presente pesquisa
enquadra-se no campo da pesquisa-agao. Ou seja, no presente texto hd a andlise, o plane-
jamento, a descrigao, a a¢io e a avaliagio dos resultados de uma prética especifica no qual o
investigador, que também ¢ prético, atua nos diferentes processos da pesquisa. Ou seja, um
pratico que tenta efetuar transformagées em sua prépria pratica. (TRIPP, 2005, p. 446-447)

Para tal, a fundamentagio tedrica se constituiu do esforgo de, através da revisio
bibliografica, identificar os pontos comuns do ensino das filarménicas e de seus mestres.
Como essa pesquisa se concentra nos aspectos pedagégicos dessas instituigoes, o ponto de
partida para a sua fundamentacio diddtica e tedrica sustentou-se sobretudo nos trabalhos
de Benedito (2008, 2009, 2011, 2016), onde, além de muitas outras informacées valiosas
sobre o processo de ensino-aprendizagem das filarménicas baianas, ele detalhou os quatro
principios pedagégicos bésicos dessas formagoes:

1. O aprendizado do instrumento estd diretamente associado a um objeti-

vo muito bem definido que ¢ tocar na banda e nao receber um diploma.

2. O treinamento de leitura musical antecede a prética instrumental.

3. Nao hd seriagdo nem um programa unificado, ficando um espaco

aberto para adequacio a realidade do aluno, respeitando seu desen-

volvimento, sem imposicio de um modelo dnico de aluno-padrio.

4. O aprendizado ¢é realizado através do relacionamento com os musicos mais
antigos (cooperativa). Insiste na convivéncia didria com a rotina musical da

4 Esse ¢ um outro termo usado por Benedito (2011, p.1) para se referir as filarménicas baianas. Neste
trabalho também serd utilizado com frequéncia para evitar a repeticio exaustiva do termo “filarménica”.

5 Conceitualmente podem ser considerados filarménicas de cordas qualquer grupo de iniciantes em
instrumentos de cordas friccionadas, com dois ou mais instrumentos da familia do violino em sua composi-
¢a0, ¢ que usem os principios listados neste trabalho como suas praticas norteadoras, como o ensino coletivo
heterogéneo, o uso de apenas um professor (mestre de orquestra), uso do ensino cooperativo, predominio
do repertério nacional, além de outras caracteristicas que serdo detalhadas a seguir. No projeto piloto deste
trabalho, a Filarmdnca de Cordas contou com 11 estudantes (seis violinos, duas violas, dois violoncelos e um
contrabaixo), mas a sua formacdo pode ser muito flexivel e variar conforme o ntimero de estudantes existam na
classe. O importante ¢ que haja pelo menos mais de dois instrumentos da familia do violino em cada grupo.
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entidade como fator de aprimoramento e renovagio de seu contingente, de
ampliacio e continuidade. (BENEDITO, 2008, p. 507)

Esses principios foram o ponto de partida desta pesquisa na compreensio dos ele-
mentos comuns e bdsicos que norteiam as praticas das filarmoénicas. Os demais pontos
comuns deste ensino foram também encontrados e sustentados, nao s6 ao longo dos textos
do autor supracitado, mas também nos trabalhos de outros autores como Barbosa (1996),
Dantas (2008), Santos Filho (2011) e Silva e Santos (2016). Onde se pode encontrar mais
detalhes acerca de diversos aspectos do ensino das filarmonicas, que podem ser sintetizados
nos seguintes pontos:

1. Formagao musical nao conservatorial: A formacio é destinada para que esse
aluno toque no préprio grupo, sem a intengao de fornece-lhe um diploma ou
necessariamente fazé-lo um virtuose ou um profissional em seu instrumento.
(BENEDITO, 2005, p. 507)

2. A énfase na leitura musical: Muitas filarmonicas oferecem a oportunidade
de aprender a leitura musical antes da prdtica com o instrumento. Para alguns
mestres, a leitura musical deve necessariamente preceder o contato com o ins-
trumento. Isso mostra o quanto a leitura ¢é prioritdria no estilo de ensino dessas
corporagoes musicais. (BENEDITO, 2005, 2009, 2011; BARBOSA, 1996, p.
41; NASCIMENTO, 2010, p. 607)

3. A flexibilidade diddtica e metodolégica: Os mestres adaptam sua abordagem,
assim como a metodologia utilizada de acordo com o grupo que ensinam. Os
mestres evitam seguir uma metodologia Gnica para os diferentes grupos que
lideram. (BENEDITO, 2011, p. 81; SANTOS FILHO, 2011, p. 86)

4. A heterogeneidade: Dentro do grupo existe uma diversidade notdvel de idades
e niveis musicais. Na verdade, é um dos pilares dessa pratica que os mais jovens
e iniciantes tenham contato com os musicos mais experientes dentro do grupo.
(BENEDITO, 2016, p. 15-21)

5. O uso do ensino cooperativo: Nas filarmdnicas, os alunos e colegas sio incen-
tivados a ensinar e auxiliar os mais iniciantes no processo de aprendizagem. E
possivel também que alunos de mesmo nivel cooperem pedagogicamente entre
si. (BENEDITO, 2008, 2016)

6. O uso do ensino coletivo homogéneo e heterogéneo®: Nessas corporagoes
musicais, hd uma predominéncia do ensino coletivo. Essa abordagem pode ser
usada tanto de forma homogénea como heterogénea. (BENEDITO, 2016. p 18)

7. Maior uso do repertdrio brasileiro: Existe a predominincia de um repertdrio
feito por compositores nacionais. (BENEDITO, 2016, p. 23-32; SANTOS
FILHO, 2011, p. 76-83)

6 O ensino coletivo homogéneo ¢ aquele destinado a s6 um tipo de instrumento (como, por exemplo,
s6 violinos ou s6 violas). Jd o heterogéneo, é assim chamado quando mescla dois ou mais tipos diferentes de
naipes de instrumentos (como violinos, violas e violoncelos, todos na mesma aula). (YING, 2008, p. 30-31).
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8. O hdbito dos arranjos e composi¢des autorais: Nesses grupos existe uma forte
tradicdo onde os mestres fazem composicoes autorais e arranjos de musicas dos
mais variados estilos para suas filarmonicas. (SANTOS FILHO, 2011, p. 80;
DANTAS, 2008, p. 54-81)

9. Aintegracdo com a comunidade: As filarmonicas estao sempre muito proximas
da comunidade onde vivem e participam musicalmente das festividades, eventos
e celebragdes de seus municipios. (BENEDITO, 2011, p. 75-76)

10. O mestre de filarménica: Elas sio sempre lideradas pela figura do mestre,
um misto de professor, masico, multi-instrumentista, regente, lider, compositor

e educador. (BENEDITO, 2011, p. 121-122; DANTAS, 2008, p. 51)

Metodologia

O primeiro caminho metodolégico dessa pesquisa foi realizar uma revisao
bibliografica nos textos acerca das filarménicas baianas e de seus mestres, concentrando-se
sobretudo nos trabalhos dedicados aos aspectos pedagdgicos e metodolégicos desse ensi-
no. Os textos sobre bandas de musica de outras regides do Brasil nao foram levados em
consideracdo devido a intengio de se concentrar no aspecto regional de como esse ensino
se desenvolve na Bahia.

Depois de realizada a revisao bibliografica dos trabalhos acerca das filarménicas, foram
realizadas entrevistas com dois professores, pesquisadores e especialistas sobre o assunto:
Celso Benedito e Joel Barbosa. O objetivo foi levantar mais dados e informagées para a
melhor compreensao de como o ensino acontece nessas corporagdes musicais.

Em seguida, decidiu-se por tomar os textos e a visao de Benedito (2008, 2009, 2011,
2016) como o ponto de partida para o desenvolvimento da pratica de ensino proposta nesta
pesquisa. As ideias de Benedito foram escolhidas devido a ampla e intima visio do autor
acerca do tema, que teve a oportunidade de estar em contato com 56 mestres e 62 filar-
monicas diferentes, pertencentes a 47 municipios baianos. (BENEDITO, 2011, p. 9-15)

A partir disso, foi constatado que tanto a revisdo bibliogréfica sobre o assunto, assim
como o material fornecido através das entrevistas com os especialistas j4 era o suficiente
para a defini¢cio dos elementos comuns do ensino das filarménicas.

Uma vez os elementos do ensino das filarménicas identificados e ji devidamente
fundamentados, foi realizada uma nova revisio bibliografica, agora tendo como tema
central o ensino coletivo de cordas. Foram consultados livros, trabalhos académicos, tra-
tados e métodos sobre o assunto, com o objetivo de compreender como e quais elementos
do ensino das filarmonicas poderiam ser adaptados para o ensino coletivo de cordas. (cf.
SMETAK, 2019)

Baseando-se no material pesquisado, foram idealizados os tépicos (chamados de
proposta de ensino) que caracterizam o ensino da Filarménica de Cordas. Eles serdo apro-
fundados na sessao seguinte. Junto aos elementos metodoldgicos que compéem o ensino
das filarménicas e de seus mestres, foram adicionados também algumas propostas contidas
nos materiais selecionados como referéncia para a estruturagio do ensino da Filarmonica
de Cordas como o Strategies for teaching strings (2013) de Gillespie e Harmann e também
do método Da Capo: Cordas (2011) de Joel Barbosa. Essa obra de Gillespie e Harmann

(2013), basicamente um tratado de ensino coletivo heterogéneo de cordas, foi escolhida
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devido a sua incomparédvel qualidade, riqueza de ideias e abrangéncia ao abordar os mais
diferentes assuntos acerca do ensino coletivo de cordas. Foi a obra mais completa encon-
trada, que aborda desde como segurar o arco dos instrumentos, até como lidar com os pais
dos alunos. J& o método Da Capo: Cordas (2011), de Joel Barbosa, foi preterido a todas
os outros métodos por ser 0 que mais se aproxima a proposta de ensino idealizada para
essa pesquisa. Além disso, sua versdo para os instrumentos de sopro ¢ utilizada por muitos
mestres de filarménica. Esse método também ¢ rico em ideias originais como o ensino da
improvisagao desde a iniciagdo e o hdbito de compor e escrever arranjos ja nos primeiros
passos na musica.

Depois de um periodo de estruturagio do ensino, onde o grupo no qual seria apli-
cado foi delimitado, os alunos comegaram a se matricular, os objetivos técnicos, musicais e
pedagdgicos foram definidos e as aulas devidamente planejadas.” O ensino da Filarmoénica
de Cordas foi aplicado no contexto da extensio da Escola de Musica da Universidade Federal
da Bahia. L4, ele foi aplicado durante cinco meses (de outubro de 2017 até fevereiro de
2018, o que totalizou 26 aulas nesse periodo), para um grupo de 11 jovens (seis violinos,
duas violas, dois violoncelos e um contrabaixo), de 9 a 17 anos, sendo nove totalmente
iniciantes e dois com seis meses de contato com o instrumento, tendo duas aulas por
semana. Nesse periodo, para a coleta de dados, foram feitas gravagdes em dudio uma vez
por més. Totalizando assim cinco gravagdes como amostra da evolugio do projeto piloto.
Os alunos foram também convidados a preencher questiondrios semiestruturados tanto
no meio do processo, quanto no final (cf. Anexo III).* O objetivo dos questiondrios foi
de medir a percepgao, expectativa e satisfagio desses alunos com o ensino aplicado. Dois
professores doutores da drea das cordas da Universidade Federal da Bahia também foram
convidados para avaliarem o ensino aplicado. Eles mediram sua eficcia técnica, musical
e diddtica através do preenchimento de um questiondrio semiestruturado (cf. Anexo III).
Para tal, foram-lhes fornecidos as gravacoes realizadas e o planejamento das aulas. Essas
gravagoes foram analisadas por eles em sua totalidade, para que houvesse uma compreensio
de todas as etapas de funcionamento e desenvolvimento do ensino ao longo do tempo. Eles
estiveram presentes também 77 Joco em uma das aulas no final do processo.

Esses formuldrios foram devidamente preenchidos e entregues para a andlise de
um estatistico, que através desse material gerou tabelas e dados estatisticos para melhor
compreensdo dos resultados.” Em todo o processo, o professor-pesquisador responsivel
por aplicar o ensino, elaborou fichas de planejamento de aulas onde relatérios com as suas
impressoes pessoais acerca das aulas e do progresso dos alunos foram sintetizadas na sessao
“Observacoes da aula”. (cf. Anexo II).

A proposta de ensino

A proposta de ensino da Filarmonica de Cordas surgiu da jungio dos ele-
mentos do ensino das filarménicas baianas, com alguns principios contidos no Strategies
for teaching strings (2013) de Gillespie e Harmann e no método Da Capo: Cordas (2011)

7 Para mais pormenores acerca dessa etapa, cf. SMETAK, 2019.
8 Para acesso aos questiondrios preenchidos, cf. SMETAK, 2019, p. 173-198.
9 Para andlise dos formuldrios j4 preenchidos, cf. SMETAK, 2019, p. 199-204. Para acessar o estudo

estatistico, cf. SMETAK, 2019, p. 205-209.
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e Joel Barbosa. Essa combinagao gerou uma proposta original e caracteristica que pode ser
sintetizada nos seguintes pontos:

1. Ensino nao conservatorial e ndo necessariamente profissionalizante

Diferente de muitas tradicoes no ensino de cordas, o foco central do ensino
nio estd apenas no aperfeigoamento técnico-musical, na exceléncia ou na profissionalizagio
do aluno. A proposta da Filarmonica de Cordas se assemelha a aquela das bandas de mu-
sica da Bahia: formar o aluno para tocar no préprio grupo. Fornecer a ele a oportunidade
de enriquecimento pessoal através da musica, acompanhado também de um crescimento
estético através do contato com arte e, social, por estar inserido em um ensino coletivo.

2. Leitura musical combinada com a prética do instrumento

Para a Filarménica de Cordas, foi necessdrio encontrar um meio termo entre
o que as bandas de musica baianas fazem e o que as abordagens mais modernas de ensino
coletivo de cordas propéem. Nas bandas de msica, como j4 citado anteriormente, muito
alunos tm que aprender a ler antes de tocar, 0 que muitas vezes contribui para muita
desmotivagao e evasio por parte dos alunos. (Silva; Santos, 2016, p.15-18) Por outro lado,
muitas abordagens do ensino coletivo de cordas utilizam sistemas alternativos de notacio
musical, a fim de acelerar o processo de aprendizagem do aluno com o instrumento (cf.
Anexo I). A aprendizagem da notagao musical tradicional vem mais tarde, quando o alu-
no ja conhece certos elementos bdsicos da execu¢io do instrumento. Como meio termo,
foi decidido ensinar a leitura musical, de forma tradicional, mas ji conciliando-a com o
aprendizado do instrumento desde a primeira aula.

3. Flexibilidade metodolégica e diddtica

A Filarménica de Cordas nio se atém ao uso de uma metodologia especifica.
Na verdade, a ideia é que os professores busquem usar as metodologias de sua preferéncia e
que melhor se adaptam ao seu grupo. E mesmo incentivado o uso, combinagio e integragio
de diferentes métodos, estilos de repertérios e abordagens de ensino distintas com a mesma
classe. A prioridade é encontrar a maneira mais adaptada de suprir as necessidades técnicas,
musicais e diddticas de seus estudantes. Os professores precisam dispor dessa grande flexi-
bilidade metodolégica e diddtica, mantendo sempre os seus horizontes abertos para novos
e diferentes meios de desenvolver a habilidade de seus aprendizes.

4.a heterogeneidade dentro do grupo

A Filarménica de Cordas é uma prética que admite a existéncia de niveis
e idade diferentes dentro do préprio grupo. Além de contribuir para a sua diversidade, a
heterogeneidade também facilita a prética do ensino cooperativo, que estimula a interagio
social e descentraliza os processos de ensino-aprendizagem.
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5. O ensino cooperativo

Prética onde os aprendizes e colegas se auxiliam, regulam e se ensinam mutu-
amente. Na Filarménica de Cordas é uma pritica que deve ser incentivada. Os alunos tém
que continuamente auxiliar o professor. Eles podem ajudar no processo de aprendizagem
dos colegas, liderar algumas atividades de ensino no momento da aula e explicar com suas
palavras, aos colegas, certos conceitos ou préticas trabalhadas em classe. Além de estimular
a interagao social e o refor¢o da aprendizagem dos assuntos trabalhados, ao aplicar o ensino
cooperativo, os alunos estao em contato com praticas pedagdgicas desde os seus primeiros
passos na musica.

6. O ensino coletivo heterogéneo

O cnsino coletivo heterogéneo é um dos principais pilares dessa proposta
de ensino. A ideia é que os alunos dos diferentes instrumentos de cordas (ou seja, violino,
viola, violoncelo e contrabaixo), aprendam juntos a maior parte do tempo. O professor, ou
“mestre de orquestra”®®, tem a possibilidade de usar o ensino coletivo homogéneo se quiser,
mas a ideia é que os alunos estejam socialmente inseridos no conjunto de todo o grupo e
acompanhem também o aprendizado dos colegas do outro instrumento. O professor pode
tanto usar dindmicas e atividades comuns a todos os instrumentos de cordas quanto praticar
atividades especificas a um s6 naipe (com os alunos dos outros naipes também presentes e
acompanhando). Isso funciona bem nas filarménicas e mostrou bons resultados no projeto
piloto dessa pesquisa: o contato com as peculiaridades e dificuldades dos outros naipes
estimulou a curiosidade dos alunos. Ajudou também a enxergar as dificuldades iniciais do
aprendizado do instrumento como um processo natural, comum a todos os naipes.

No projeto piloto aplicado no contexto da extensao da UFBA", as aulas ocorreram
duas vezes na semana. Nos primeiros trés meses, na primeira aula da semana, os alunos
aprendiam todos juntos, num s6 grupo. J4 na segunda aula da semana, a fim de facilitar
a transmissio das peculiaridades de cada instrumento, os alunos foram divididos em dois
grupos menores (um com violinos e violas, outro com violoncelos e contrabaixo), ainda
assim heterogéneos. Nos dois meses finais, uma vez que as peculiaridades mais bésicas jd
haviam sido assimiladas pelos alunos, as duas aulas por semana passaram a ser feitas com
todos em conjunto sempre.

Essa subdivisao do grupo uma vez por semana ajudou na transmissao e concentragio
nos assuntos particulares a esses instrumentos, mantendo, a0 mesmo tempo, o uso do en-
sino coletivo heterogéneo; o que ¢ ideal para realidades onde se hd poucos espagos, tempo,
recursos ou professores disponiveis para as aulas.

10 O mestre de orquestra é um termo original apresentado na tese de doutorado que fundamentou este
trabalho. Surgiu inspirado no perfil pedagdgico dos mestres de filarmonica. Este termo foi pensado também
para designar o professor que aplica a Filarmonica de Cordas e assim lidera sozinho todas as etapas de ensino,
rege, instrui e produz arranjos/composigoes originais para o seu grupo. Mais detalhes serdo detalhados no texto
a seguir.

11 Universidade Federal da Bahia
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7. Enfase no repertério brasileiro

Na Filarménica de Cordas, a ideia é concentrar no repertdrio brasileiro o
foco para a iniciagdo nos instrumentos. No projeto piloto dessa pesquisa, isso se mostrou
totalmente possivel e gerou bons resultados. O repertério brasileiro se mostrou suficien-
temente rico e variado para sustentar todo um processo de inicia¢do. O método Da Capo:
Cordas ¢ ideal para essa pratica. Todo baseado em pecas nacionais, populares e folcléricas,
auxiliou grandemente na facilitagio do processo de aprendizagem dos alunos ao usar um
repertério empdtico e alusivo ao universo deles. Ao aprender musicas com letras em sua
lingua materna, com temdticas familiares e melodias conhecidas, os alunos se sentiram mais
motivados. Pegas de musica erudita também foram abordadas, assim como pertencentes ao
folclore de outros paises'. Elas foram inseridas de forma complementar, para que houvesse
variedade e os alunos tivessem contato com diferentes estilos. Ainda assim, a ideia é que o
eixo principal das pecas usadas em aula seja pertencente ou alusivo ao repertério brasileiro,
incluindo as pecas autorais e arranjos do professor.

8. Composigoes e arranjos do professor

As composicoes autorais e arranjos personalizados do professor/mestre, é
uma tradigdo recorrente e ainda viva nas filarménicas. Se aplicada no universo do ensino
coletivo de cordas, pode contribuir muito para a variedade e expansio do repertério para
essas formacoes e auxiliar na motivagao dos alunos (que podem ajudar o professor a escolher
o estilo das composi¢oes ou dos arranjos a serem feitos para o grupo). No projeto piloto
dessa pesquisa, essa prética foi aplicada de duas formas: 1. Arranjos facilitados e adaptados
de pegas que os alunos jd conheciam ou queriam tocar. 2. Pecas originais do professor,
geralmente curtas e simples, que focavam em alguma nova habilidade técnica ou musical
que os alunos precisavam desenvolver.

9. Integragiao com a comunidade

O ideal ¢ que a Filarmoénica de Cordas esteja sempre muito participativa
a0 meio social em que esteja inserida. Com apresentagoes regulares, interagoes com outras
formagoes, participagdes musicais nas festividades locais e colaboracoes nas apresentagoes
de outros grupos. Com a presenca e atuagio em ambientes, contextos e situagoes diversas.
Essa ¢ uma atividade que, além de motivar os alunos e pais, d4 um sentido social a pritica
musical e evita um possivel isolamento ou monotonia da sala de aula.

10. O mestre de orquestra

Mestre de orquestra é o nome dado ao professor da Filarmoénica de Cordas.
E uma figura fortemente inspirada no mestre de filarmonica, por isso o nome atribuido.
A ideia é que seja um professor que domine pelo menos um dos instrumentos de cordas

12 Essas pecas foram retiradas do método Young Strings in Action (1985) de Paul Rolland e Sheila
Johnson.

ICTUS Music Journal vol. 14 n.2



94 Icaro Smetak

muito bem e seja capaz de iniciar os alunos nos demais instrumentos de cordas da familia
dos violinos, tendo uma nog¢io bésica de como tocd-los. Ele também deve ser capaz de
reger, ensinar, liderar, organizar, fazer arranjos e composigoes originais simples para o seu
grupo. O mestre de orquestra deve ser capaz de saber lidar sozinho com todos as etapas de
iniciagao dos instrumentos de corda e da leitura musical.

11. O rote instruction

O rote instruction é o nome dado por Gillespie e Harmann (2013) a uma
técnica de ensino em que muitos elementos da técnica instrumental sio transmitidas aos
alunos através de exercicios simples, alusivos ao cotidiano ou ao universo imagético do alu-
no. Nio hd o uso e suporte de partitura, porque a ideia é que os aprenda de cor e os repita
rotineiramente. Sao usados como dinidmicas nas aulas e dao um sentido ltidico a assimilacio
de muitos aspectos técnicos e musicais do instrumento. Facilitam muito a aprendizagem e
tiveram aceitagdo ampla entre os alunos no projeto piloto da Filarmoénica de Cordas. Sao
encontrados em abundancia no Strategies for teaching strings e usados tanto para assimilagao
da postura do instrumento assim como o aprendizado de habilidades mais complexas, como
certos tipos de arcadas. Segue um exemplo: “Deslizando nos trilhos. Pega a cada aluno que
deslize os dedos para cima e para baixo de uma corda. Esperando que seus dedos nio se
tornem “descarrilados””®* (Gillespie; Harmann, 2013, p. 48)%

A ideia é que esses exercicios de rote instruction sejam usados em uma Filarmonica
de Cordas como um meio de facilitar, dinamizar e dar um sentido ladico ao aprendizado
do instrumento. Tornando-o mais estimulante e eficaz para o aluno.

12. Uso daimprovisagio, imitacio e composicées simples pelos alunos

Elsses foram elementos trazidos do método Da Capo: Cordas de Joel Barbosa.
Foram elementos que proporcionaram bons resultados ao tornar o aprendizado musical
mais criativo e muitas vezes refor¢ar o aprendizado da leitura musical pelo aluno. Ao im-
provisar, o aluno desenvolve o seu ouvido, a sua criatividade e compreende melhor aspectos
estruturais e estilisticos da musica. Na imitagdo, estimula-se a sua percepgao musical ¢ o
contato com os colegas. Ao fazer composigoes simples, o aluno tem uma atitude criativa e
se vé confrontado a compreender elementos estruturais ligados a leitura e escrita musical.
No projeto piloto, era uma das atividades preferidas de muitos alunos. Eles se alegravam
muito ao ter seus pequenos arranjos ou composicoes tocados pelo professor ou colegas.

13. A Filarménica de Cordas

Nome dado nesta pesquisa a um grupo de iniciagao coletiva de cordas que
aplique os principios citados acima. Conceitualmente podem ser considerados filarménicas
de cordas qualquer grupo de iniciantes em instrumentos de cordas friccionadas, com dois

13 Original: Ridin’ the Rails. Have each student slide their fingers up and down one string. Hopefully
their fingers will not become “derailed”!
14 Mais exemplos sio dados na tese que originou este artigo. Aqui serd mencionado o trecho da tese

onde se pode encontrar mais exemplos.
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ou mais instrumentos da familia do violino em sua composicdo, e que usem os principios
listados acima como suas préticas norteadoras.

Na sessdo seguinte serdo detalhados alguns dos principais resultados obtidos ao aplicar
os principios supracitados no projeto piloto dessa pesquisa. E importante ressaltar que esses
resultados foram atingidos através desse estudo de caso especifico. Nao é a intengio aqui fazer
generalizacdes a partir do que foi levantado, mas sé mostrar os resultados dessa experiéncia.

O resultados obtidos

Para medir a eficiéncia do ensino, foi considerada também a satisfacao dos
alunos em rela¢io a0 mesmo. Para isso, foram entregues formuldrios semiestruturados a
eles, de preenchimento voluntirio e an6nimo. Dos nove formuldrios distribuidos no meio
do processo, seis foram entregues devidamente preenchidos. Jd dos nove distribuidos no
final, sete foram entregues. Para garantir uma melhor compreensao de como essas respostas
se distribuiram, segue a tabela 1.

Tabela 1. Frequéncia das respostas por instrumento.

Tipo de instrumento Numero de alunos Frequéncia Porcentagem
Violino 4 6 46,2%
Viola 2 4 30,8%
Violoncelo 2 Sem resposta' -
Contrabaixo 1 2 15,4%
Nao respondeu - 1 7,7%

ot: 9 13 100%

Fonte. Elaborado pelo autor

Essa tabela mostra que alunos de certos grupos de instrumento tiveram uma maior
participagio que outros no preenchimento dos formuldrios. Mesmo assim, uma certa
propor¢io ¢ mantida em relagio ao niimero de alunos e da forma que eles se distribuem
entre os instrumentos. As respostas nao correspondem ao nimero total dos alunos, afinal
a participago era voluntdria, mas ainda assim corresponde & maioria deles. Isso torna os
dados relevantes para determinar a satisfa¢do dos alunos com o ensino aplicado dentro do
contexto deste projeto piloto.

Em relagio a satisfacio dos alunos, foi possivel chegar ao Grafico 1 (questao “b” dos
formuldrios no Anexo III).

Grifico 1. Satisfagao geral dos alunos com o ensino

5
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2
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Parcial Final
W Gosteimuito M Gostei Um pouco e ndo gostei

-

Fonte. Elaborado pelo autor
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Com esse grafico é possivel ver que o ensino aplicado nao recebeu nenhuma avalia-
¢ao negativa, tanto no meio (chamado de “parcial” no grafico), quanto no final do experi-
mento. As avalia(_;(')es se concentraram entre gostei € gostei muito, ocorrendo, inclusive um
crescimento da aprovagio no final do experimento, onde ele foi ainda mais positivamente
avaliado pelos alunos.

Outra ferramenta usada para medir a eficiéncia do ensino, foi levantar certos obje-
tivos técnicos e musicais para serem alcancados pelos alunos no final do experimento.” No
entanto, esses objetivos foram atingidos semanas antes', o que mostrou o ensino aplicado
como uma possivel boa alternativa para a iniciagao em cordas.

O Grifico 2 propde mostrar como a qualidade desse ensino foi percebida pelos alunos
e pelos professores doutores convidados para avaliar o ensino (questao “a” dos formuldrios

no Anexo III).

Grifico 2. Percepgio da qualidade do ensino

1 1 1
1
0 0 0 0 0 0 ..
0

Péssimo Suficiente Bom Excelente

o Parcial mFinal Professores

Fonte. Elaborado pelo autor

E possivel notar que o ensino da Filarménica de Cordas teve uma excelente avaliagio
quanto a percep¢io de sua qualidade como metodologia. Tanto pelos alunos quanto pelos
professores, seja no meio ou no final do processo.

Jé o Griéfico 3 se prop6e a mostrar como se distribuiu a motivagio dos alunos dentro
do ensino proposto (questdo “i” do primeiro questiondrio no Anexo III, e questao “j” do
segundo). Ainda, mostra que a motivagio permaneceu muito positiva segundo a visao dos
alunos, sendo para eles estimulante aprender dentro do contexto da Filarménica de Cordas.
Como nos outros dados levantados, ndo houve reposta negativa e os dados se concentra-
ram nas variantes mais altas. Neste trabalho, apenas os dados acima serao detalhados. Eles
servirdo como amostra dos resultados obtidos, afinal eles representam o tipo de resposta
obtida com esses formuldrios.

15 Aqui serd mencionado o trecho da tese onde esses objetivos sio detalhados e em que se basearam.
16 Essa constatacio pode ser obtida com a leitura dos relatdrios do professor acerca do decorrer e do
progresso de cada aula. O fato do ensino ter sido bem avaliado pelos seus resultados técnicos pelos professores/
avaliadores convidados, também corrobora com essa afirmagio.
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Grifico 3. Motivagio em aprender com a filarménica de cordas

B Nenhuma

- 7; 47% Um pouco
8;53% T
Alta

Fonte. Elaborado pelo autor

Os demais dados levantados, como o atendimento da expectativa dos alunos, a
avaliagao dos aspectos especificos do ensino?’, a inten¢do de continuar aprendendo com a
filarmoénica, de recomendar esse ensino, assim como as avaliagao dos professores doutores
convidados sobre os aspectos técnicos, musicais e diddticos do ensino e a sua relevancia
perante outras préticas, apresentaram resultados semelhantes aos mostrados nos graficos
acima. Sempre avaliacio positivas, que oscilam de boa a alta sem a presenga de nenhuma
negativa.'®

A concordéncia que hd entre os dados levantados permite concluir que sdo vélidos e
representativos para o projeto piloto em questdo. No contexto em que foi aplicado, a Filar-
monica de Cordas teve resultados excelentes e uma 6tima aceitacdo em todos os aspectos,
tanto pelos alunos quanto pelos professores que foram convidados para avaliar o ensino.
Isso levou o experimento a ser considerado como exitoso e como um modelo de ensino
vélido que pode ser aplicado em outros contextos.

Conclusées

A Filarménica de Cordas apresentou excelentes resultados no contexto em
que foi aplicada. Isso revelou que era totalmente possivel adaptar as préticas das filarménicas
baianas para a iniciacdo coletiva em instrumentos de corda e ainda se obter bons resultados
com isso.

Assim, o ensino da Filarmoénica de Cordas mostra-se uma boa alternativa a muitos
projetos do terceiro setor, pertencentes a cidades menores que nao disponham de professores
de cordas, as vezes distantes das capitais onde essa concentragao ¢ maior. Pode ser também
uma alternativa para projetos com poucos recursos e espagos, a projetos de extensao nas
universidades ou como matéria de instrumento suplementar na graduacao®.

17 Como o uso do repertério brasileiro, o perfil do mestre de orquestra como professor, o uso do ensino
coletivo e da leitura musical junto com o aprendizado da prdtica instrumental

18 Aqui, caso aprovado, serd mencionada a parte da tese onde esses dados sdo apresentados, interpretados
e detalhados.

19 Principalmente quando houver uma grande quantidade de alunos e poucos professores disponiveis
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O fato de haver apenas um professor simplifica e barateia os custos do ensino, per-
mitindo também que chegue em regides mais carentes, distantes e isoladas. Nos grandes
centros urbanos, pode servir como uma alternativa de ensino aqueles jd existentes. Sendo
destinada sobretudo aos alunos que se estimulam através da convivéncia social, coletiva e
cooperativa com os colegas.

Para os professores de cordas que desejam empreender e liderar o seu proprio projeto
de cordas, o ensino da Filarmonica de Cordas também pode ser uma boa alternativa pois
lhe d4 total autonomia para isso. Oferecendo-lhe a oportunidade de liderar sozinho um
projeto de cordas completo e com custos reduzidos.

A pesquisa deste trabalho se mostra plena de possiveis desdobramentos e alternativas
interessantes para diferentes contextos socioeducativos no Brasil. Resta agora difundi-la para
que seja conhecida e aplicada em outros lugares, com outros perfis de professores, alunos e
institui¢des. Os beneficios seriam grandes. Afinal, atualmente vive-se um periodo no qual
inciativas culturais e educativas tém or¢amentos cada vez menores. O que leva a busca de
alternativas e reflexdes para a sua expansao, aprimoramento e continuidade.
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ANEXO I. Imagens

Imagem 1. Imagem extraida do método Young stings in Action. Pégina 3

Student

Copyrighted Material

ACTIVITIES TO REINFORCE LEFT HAND PLACEMENT

THREE OPEN STRING TUNES
1.

Pluck with the left pinkie Johnson
4" (count rests)

jcccclr t 2 GGGGI ¢t & ¢

DDDD|22 2 Y|AAAA|2: 2 2222

e

et P AR,

2

Pluck with the left pinkie

{ccct |IGGGE |DDD ! |AAaAar |r2erzll

Pluck with the left pinkie

4ccr t |GGt ! |DD: ¢ |AAr x [rrxzl

) Rarcow syrrbols show the continuation of the sang.

ICTUS Music Journal vol. 14 n.2

101



102 Icaro Smetak

ANEXO I1. Planejamento das aulas

Planejamento de aula

¢ Prof.: Icaro Smetak
* Aula 1 - Aula heterogénea, rurti

* Data: 02 de Outubro de 2017 (aula gravada)
* Classe: Projeto Filarmoénica de Cordas — Extensiao da UFBA

Momento

Atividade

Objetivo

Aquecimento ladico 1

Apresentar-se com uma pulsagio

Desenvolver a pulsacio interna
dos alunos

Aquecimento ludico 2

Ensinar a tirar o instrumento do
estojo, postura, nome das cordas.

Contato com os elementos
bésicos de estrutura, cuidado e
manutengio do instrumento.

Aquecimento tocando

Primeiro contato com os pizz. de
mao esquerda.

Desenvolver a forma da mao
esquerda e a postura.

Musica trabalhada

1 - Método Da Capo.

Suporte musical aos elementos
técnicos trabalhados.

Explicagio tedrica

Nome das notas, clave, altura das
notas, compasso, divisao ritmica.

Primeiro contato com os elemen-
tos da leitura musical.

Momento criativo - -

(Arranjo ou peca do prof.) - z

Dinamica encerramento - -

Ob jetivo(s):
Proporcionar o aluno o primeiro contato com diferentes elementos técnicos e mu-
sicais.

Observagées da aula:
Aula um pouco mais técnica. Apresentacio dos instrumentos da orquestra de cordas
e com os elementos iniciais da leitura musical. Primeiro contato com a postura do instru-
mento e do timbre do pizzicato. Muitos alunos sem instrumento ainda, o que me obrigou
a delongar um pouco nos elementos tedricos.

Tarefa de casa:

1 - Estudar as musicas 1 e 2. 2 - Exercicio de desenho de sua respectiva clave. 3 —
Exercicio de altura das notas para o desenvolvimento da leitura.
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Planejamento de aula

e Prof.: Icaro Smetak

* Aula 2 - Classe heterogénea dividida (naipes 1: violinos + violas; naipes 2:

cello e contrabaixo)
e Data: 04 de Outubro de 2017.
* Classe: Experimental

103

Momento Atividade Objetivo
Aquecimento ladico 1 - -
Aquecimento ladico 2 Postura e nome das cordas Revisao

Aquecimento tocando

Pizz. de mio esquerda, postura do
instrumento.

Desenvolver a forma da mao
esquerda e a postura. Revisao.

notas, cCompasso, divisao ritmica.

Musica trabalhada 1 e 2 - Método Da Capo. Suporte musical aos elementos
técnicos trabalhados, todos
juntos.

Explicagio tedrica Nome das notas, clave, altura das | Revisdo dos elementos de leitura

musical.

Momento criativo

Improvisagio em cima das
musicas 1 e 2 para os alunos mais
avancados.

Primeiro contato com os
elementos da improvisagao.

(Arranjo ou pega do prof.)

Dinamica encerramento

Objetivo(s):
Estabelecer um contato mais especifico e direto para cada aluno, sem sair do ensino
coletivo. Revisar os elementos técnicos, tedricos e musicais introduzidos na primeira aula.

Observagées da aula:
Aula mais pratica. Ripida compreensao dos alunos do funcionamento da leitura mu-
sical. J4 puderam tocar e aprender as pecinhas iniciais do método. O professor improvisou
em cima dos pizz. dos alunos. Alunos mais avancados improvisaram também.

Tarefa de casa:
1 — Estudar as musicas 1, 2. 2 — Mais exercicios de altura das notas. 3 — Exercicio da
sequencia das notas. 4 — Memorizar nome das cordas e altura no pentagrama.
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Planejamento de aula

¢ Prof.: Icaro Smetak

* Aula 3 — Classe Heterogénea - Tutti
e Data: 09 de Outubro de 2017.

e Classe: Experimental

Momento Atividade Objetivo

Aquecimento ludico 1 Atividade da pulsagao (palmas) Desenvolver a pulsacio interna
com o balanco do corpo. dos alunos.

Aquecimento ladico 2 Exercicio da sequencia de notas. Ter fluidez com os nomes e

ordem das notas.

Aquecimento tocando Pizz. de mio esquerda, posturado | Desenvolver a forma da mao
instrumento. esquerda e a postura. Revisdo.
Muisica trabalhada 1,2, 3 ¢4 - Método Da Capo. Suporte musical aos elementos
técnicos trabalhados, todos
juntos.
Explicacio tedrica Revisao, adicao das linhas Desenvolver a leitura musical.
suplementares, do ritornelo, da
nota sol.
Momento criativo Alunos acompanham improvisa¢ao | Aprender a acompanhar e
do professor (musicas 1 e 2), e primeiro contato com os
depois improvisam (musicas 3 e 4) | elementos da improvisagao.
e imitam.
(Arranjo ou pega do prof.) Improvisagio sobre o 1 e 2 -

Ob jetivo(s):
Revisar os elementos trabalhados na semana anterior j4 introduzindo novos conhe-
cimentos. Enfase no aprendizado dos elementos de leitura musical.

Observagées da aula:
Turma interessada e motivada. Progressos rdpidos. Alguns alunos continuam sem
instrumento. Chegada de uma nova aluna. A improvisagio do professor em cima das musicas
1 e 2 do método Da Capo foi uma boa ideia, deu sentido musical.

Tarefa de casa:

1 - Estudar as musicas 5 e 6. . 2 — Mais exercicios de altura das notas. 3 — Exercicio
da sequéncia de notas. 4. Praticar a improvisagao.
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Planejamento de aula

¢ Prof.: Icaro Smetak

* Aula 4 — Aula heterogénea, tutti (excepcionalmente)

e Data: 11 de Outubro de 2017

* Classe: Projeto Filarménica de Cordas — Extensdo da UFBA

Momento Atividade Objetivo
Aquecimento lidico 1 Introdugao da postura da mao Primeiros contatos com a mao
direita segurando um l4pis. direita.

Aquecimento lidico 2 - -

Aquecimento tocando Pizz. de mio esquerda Revisar a forma de se tocar
usando essa técnica.

Musica trabalhada Revisao das musicas 1, 2,3 e 4. Suporte musical aos elementos
Comeco da 5. técnicos trabalhados.
Explicagéo tedrica Espacos suplementares, ritornelo, | Aprofundamento dos
nota sol. elementos da leitura musical.
Momento criativo Improvisagio e imitagio das Desenvolver a criatividade,
musicas 3 e 4. a capacidade de improvisar,

tornar o ensino mais lddico.

(Arranjo ou peca do prof.) Improvisagao em cima das pecas | Dar sentido musical ao que os
le2. alunos estdo tocando.

Dinimica encerramento - -

Objetivo(s):
Aprofundar os elementos jd trabalhados. Introduzir a postura da mao direita. Revisar
a parte do pizz. de mao esquerda. Chegada de um novo aluno no cello.

Observagées da aula:
Chegada positiva do novo aluno, jd se integrou bem ao ensino. Alunos receberam
com entusiasmo a mao direita.

Tarefa de casa:

1 — Estudar musicas 5, 6 ¢ 7. 2 — Dominio da postura da mio direita com o l4pis.
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Planejamento de aula

e Prof.: Icaro Smetak

* Aula 5 - Aula heterogénea, tutti
e Data: 16 de Outubro de 2017

* Classe: Projeto Filarmoénica de Cordas — Extensiao da UFBA

Icaro Smetak

Momento

Atividade

Objetivo

Aquecimento ludico 1

Revisao da postura da mao
direita com o ldpis.

Contato com a postura da mao
direita.

Aquecimento ladico 2

Cantar com as partes do corpo
(introducio).

Desenvolver o canto e a
percepgao dos alunos.

Aquecimento tocando

Pizz. de méo esquerda

Revisar a forma de se tocar
usando essa técnica.

Muisica trabalhada

Trabalhar musicas 5, 6 e 7.

Suporte musical aos elementos
técnicos trabalhados.

Explicagao tedrica

Pausas e compassos.

Aprofundamento dos elementos
da leitura musical.

Momento criativo

Improvisagao com a musica 0.

Desenvolver a criatividade, a
capacidade de improvisar, tornar
o ensino mais lddico.

(Arranjo ou pega do prof.)

Improvisa¢ao em cima das
musicas 5 e 7.

Dar sentido musical ao que os
alunos estdo tocando.

Dinamica encerramento

Ob jetivo(s):

Aprofundar os elementos jd trabalhados. Retrabalhar os elementos da postura da

mao direita. Concluir. a parte do pizz. de mao esquerda.

Observag(’)es da aula:
Aula transcorreu como previsto. Os alunos estao ansiosos para usar o arco.

Tarefa de casa:

1 — Estudar mdsicas 7. 2 — Dominio da postura da mao direita com o ldpis.
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Planej amento

¢ Prof.: Icaro Smetak

de aula

107

* Aula 6 - Classe heterogénea dividida (naipes 1: violinos + violas; naipes 2:

cello e contrabaixo)

* Data: 18 de Outubro de 2017.
* Classe: Experimental

Momento

Atividade

Objetivo

Aquecimento lidico 1

Mini gincana sobre os elementos
tedricos j4 trabalhados.

Reforgar o conhecimento ja
trabalhado.

Aquecimento ludico 2

Revisao da postura com o lapis,
primeiro contato com o arco.

Mostrar os elementos bdsicos
da postura da mao direita.

Aquecimento tocando

Primeiras cordas soltas.

Familiarizar-se com a postura.

Musica trabalhada Revisao da musica 7. Introducao | Suporte musical aos elementos
da 8. técnicos trabalhados, todos
juntos.
Explicacao tedrica Pausas, sinais do arco etc. Revisao dos elementos de

leitura musical.

Momento criativo

Contato com os elementos da
improvisagao.

(Arranjo ou pega do prof.)

Dinimica encerramento

O bjetivo(s):

Revisar as msicas e elementos praticos trabalhados na aula anterior de forma mais
especifica para cada aluno. Primeiros contatos com o arco e com a postura da mio direita

na prdtica.

Observagées da aula:
Reagao muito positiva dos alunos, ficaram muito felizes em tocar com o arco pela

primeira vez.

Tarefa de casa:

1 - Estudar as musicas 8
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Planejamento de aula
e Prof.: Icaro Smetak
* Aula7 — Aula heterogénea, tutti
e Data: 23 de Outubro de 2017
* Classe: Projeto Filarménica de Cordas — Extensao da UFBA
Momento Atividade Objetivo

Aquecimento ladico 1

Sentados, todos juntos flexibilizam
os dedos na pulsacio enquanto
contam como foi o fim de semana.

Desenvolver a flexibilidade
dos dedos. Trabalhar pulsagao

interna.

Aquecimento lidico 2

Cantar com as partes do corpo
(introduzir mais notas. Até sol)

Desenvolver o canto e a
percepeao dos alunos.

Aquecimento tocando

Revisao da postura da mao direita.
Cordas soltas.

Trabalhar a sensacao, o
relaxamento e a postura do
arco.

Musica trabalhada

Trabalhar da musica 8 em diante.

Suporte musical aos elementos
técnicos trabalhados.

Explicagio tedrica

Pausas, notas pontuadas.

Aprofundamento dos
elementos da leitura musical.

Momento criativo

Improvisagao com a masica 8 ¢ 9.

Desenvolver a criatividade,
a capacidade de improvisar,
tornar o ensino mais ladico.

(Arranjo ou pega do prof.)

Improvisagio em cima das musicas
9e10.

Dar sentido musical ao que os
alunos estdo tocando.

Dinamica encerramento

Exercicio da “aranha’.

Ob jetivo(s):

Continuar a introdugio da postura da mio direita, mas agora tocando no instrumen-
to. Dominio do arco. Aprofundar a pulsagio interna, o conceito da pausa e a contagem.

Observagées da aula:

Os alunos estdo comegando a entender como funciona a postura da mio direita, as

maos jd estdo ficando com uma fé6rma melhor. Dois alunos ainda sem instrumento (um de
violino e outro de viola). Alunos com boa motivacio, acredito que o aspecto coletivo do
ensino os tem motivado bastante.

Tarefa de casa:

1 — Estudar musicas 12, 13 e 14. 2 — Exercicio da “aranha”.
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Planejamento de aula

¢ Prof.: Icaro Smetak
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* Aula 8 — Classe heterogénea dividida (naipes 1: violinos + violas; naipes 2:

cello e contrabaixo)

e Data: 24 de Outubro de 2017.

* Classe: Experimental

Momento

Atividade

Objetivo

Aquecimento ladico 1

uns exercicios com o arco
Alguns exercf
(gangorra, aranha, girar pratos)

Trabalhar a flexibilidade dos

dedos da mio direita.

Aquecimento ladico 2

Aquecimento tocando

Regies do arco. Trabalhar um
pouco.

Familiarizar com o arco, a
postura e a divisao de arco.

Musica trabalhada

8, 11,12, 13 ¢ 14 do Da Capo.

Trabalhar as cordas soltas de I4
e ré com pausas.

Explicacio tedrica

Reforco das pausas e apresentagao
das regi6es do arco.

Revisao e apresentagio de
novos elementos.

Momento criativo

Trabalhar um pouco de
improvisacao explorando agora
0 arco.

(Arranjo ou peca do prof.)

Improvisagao melédica do
professor sobre as licoes 11 e 12
do Da Capo.

Dar sentido musical para
os alunos sobre as li¢oes

trabalhadas.

Dinamica encerramento

O bjetivo(s):

Aprofundar mais nas questdes da mao direita, dando énfase a postura correta, ao
relaxamento, a flexibilidade e apresentar novos conceitos como as regides de arco. Revisar

as pausas.

Observagées da aula:
Alunos reagindo bem 2 introdugio da mao direita, pois jd estio mais relaxados e
com uma compreensao melhor da postura. Aguardar o efeito dos exercicios de mio direita.

Tarefa de casa:

1 — Revisar as musica 11, 12, 13 e 14. .
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Planejamento de aula

* Prof.: Icaro Smetak

* Aula 9 - Classe heterogénea dividida (naipes 1: violinos + violas; naipes 2:
cello e contrabaixo)

e Data: 01 de Novembro de 2017.

e Classe: Experimental

Icaro Smetak

Momento

Atividade

Objetivo

Aquecimento lidico 1

Revisao dos exercicios com arco
(gangorra, aranha, girar pratos)

Trabalhar a flexibilidade dos
dedos da mio direita.

Aquecimento lidico 2

Aquecimento tocando

Revisao das regioes do arco.

Familiarizar com o arco, a
postura e a divisio de arco.

Mausica trabalhada

11, 12, 13, 14 do Da Capo.

Trabalhar as cordas soltas de 14
e ré com pausas.

Explicagao tedrica

Regi6es do arco, iguras de valor,
compasso

Revisar e reforcar o
conhecimento j4 introduzido.

Momento criativo

(Arranjo ou pega do prof.)

Improvisagio melddica do
professor nas das musicas 11, 12,

13 e 14.

Dar sentido musical s ligoes.

Dinamica de encerramento

Ob jetivo(s):

Revisar as questoes da mao direita, dando énfase & postura correta, ao relaxamento,
a flexibilidade e apresentar novos conceitos como as regioes de arco. Concluir a introdugio
desses elementos de mao direita.

Observag:()es da aula:

Progressos em relagio a postura da méo direita: maos mais flexiveis e posturas mais
s6lidas. Auséncia de cinco alunos na aula.

Tarefa de casa:

1- Estudar o quadro 4. 2 — Revisar as mdsicas, 13 e 14. 3. Estudar musica 17 e

variagoes.
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A FILARMONICA DE CORDAS

Planejamento

e Prof.: Icaro Smetak

de aula

* Aula 10 — Aula heterogénea, tutti
* Data: 06 de Novembro de 2017 (aula gravada)
* Classe: Projeto Filarménica de Cordas — Extensao da UFBA
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Momento

Atividade

Objetivo

Aquecimento lidico 1

Sentados, todos juntos
flexibilizam os dedos na pulsagao
enquanto contam como foi o fim
de semana.

Desenvolver a flexibilidade
dos dedos. Trabalhar pulsacao

interna.

Aquecimento ludico 2

Rdpida revisio dos exercicios de
arco.

Trabalhar a flexibilidade dos

dedos da mio direita.

Aquecimento tocando

Musica trabalhada

Trabalhar das licoes 13, 14 e 15
do Da Capo.

Samba lelé

Suporte musical aos elementos
técnicos trabalhados.

Explicagio tedrica

Quadro 4 do método da Capo.

Aprofundamento dos elementos
da leitura musical.

Momento criativo

Improvisagao no numero 15.

Desenvolver a criatividade,
a capacidade de improvisar,
tornar o ensino mais ladico.

(Arranjo ou pega do prof.)

Improvisagoes melddicas sobre as
licoes 13 e 14. Improvisagio dos
alunos na 15.

Dar sentido musical ao que os
alunos estio tocando.

Dinimica encerramento

Introducio da mio esquerda.

Comecar a familiarizar os
alunos com esse novo elemento
técnico.

O bjetivo(s):

Continuar a trabalhar a postura da mio direita a partir do relaxamento, da flexibili-
dade e do movimento. Introduzir um arranjo do professor na pratica musical.

Observag(’)es da aula:

Os alunos estdo comegando a entender como funciona a postura da mio direita, as

maos j estdo ficando com uma férma melhor. Dois alunos ainda sem instrumento (um de
violino e outro de viola). Alunos com boa motivagio, acredito que o aspecto coletivo do
ensino os tem motivado bastante.

Tarefa de casa:

1 — Estudar musicas 13 e 14.
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Planejamento de aula
e Prof.: Icaro Smetak
* Aula 11 — Aula heterogénea, tutti
¢ Data: 13 de Novembro de 2017
* Classe: Projeto Filarmoénica de Cordas — Extensiao da UFBA
Momento Atividade Objetivo

Aquecimento ladico 1

Breves exercicios de movimento
(maos para o ombro e cabega, fio de
marionete na cabeca, movimentos do
arco e mio esquerda)

Desenvolver a flexibilidade,
relaxamento e uma postura
correta.

Aquecimento ludico 2

1. O primeiro dedo “quadrado’. 2.
Explicagoes sobre a postura da méao
esquerda.

3.”Mio de robd”. “Cruz mégica”.

Mostrar os elementos da mio
esquerda.

Aquecimento tocando

1. Exercicio do glissando sem arco.
2. “Bater” rapidamente os dedos na
corda (primeira e terceira posi¢ao).
3. Manter primeiro dedo no lugar
e glissar os demais dedos, juntos e
separadamente. 4. “Bater” os dedos
separademente nas cordas.

Exercicios com movimento
para desenvolver flexibilidade e
relaxamento desde o primeiro
contato com o instrumento.

Musica trabalhada

1. Musicas 5 e 7 do Da capo com
arco. 2. Samba lelé (arranjo).

Suporte musical aos elementos
técnicos trabalhados.

Explicacao tedrica

Quadro 4 do método da Capo.

Aprofundamento dos elementos
da leitura musical.

Momento criativo

(Arranjo ou peca do prof.)

1. Samba lelé.

Dar sentido musical ao que
os alunos estdo tocando e
estudando.

Dinamica encerramento

Revisao da mao esquerda.

Reforgar o que foi dito em aula.

Ob jetivo(s):
Introduzir e aprofundar sobre os elementos da postura da mao esquerda com diversos
exercicios. Continuar o amadurecimento da postura da mio direita e da sonoridade.

Observagées da aula:
Aula produtiva onde muitos assuntos e exercicios foram abordados. Os alunos ficaram
um pouco agitados com a introdug¢do dos novos conceitos da mao esquerda.

Tarefa de casa:

1 — Fazer exercicios da mio esquerda.
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Planejamento de aula

¢ Prof.: Icaro Smetak

* Aula 12 — Aula heterogénea dividida
e Data: 22 de Novembro de 2017

* Classe: Projeto Filarménica de Cordas — Extensdo da UFBA

113

Momento

Atividade

Objetivo

Aquecimento lidico 1

Revisao dos exercicios de
introdugao da mio esquerda.

Desenvolver a flexibilidade,
relaxamento e uma postura
correta.

Aquecimento ladico 2

Dinémica para colocar a “marca’

do primeiro dedo no instrumento.

Com a “marca’, dar uma
referéncia visual aos alunos de
onde colocar o primeiro dedo.

Aquecimento tocando

Musica trabalhada

Musica 17 do Da Capo.

Introduzir o primeiro dedo.

Explicacio tedrica

Quadro 4 do método da Capo.

Aprofundamento dos elementos
da leitura musical.

Momento criativo

Escrever a variagao 4 em casa.

Estimular a criatividade e a
escrita musical do aluno.

(Arranjo ou pega do prof.)

Dinamica encerramento

Cantar Bambalalao.

Estimular o contato com a
musica folclérica brasileira,
desenvolver o canto e a
percepgao.

O bjetivo(s):

Introduzir e aprofundar sobre os elementos da postura da mio esquerda com diversos
exercicios. Trabalhar musicalmente a introdug¢io do primeiro dedo. Continuar o amadure-
cimento da postura da mio direita e da sonoridade.

Observag()es da aula:

Alunos ja mais familiarizados com a mao esquerda. J4 foi possivel tocar uma musica.

Os alunos niao conheciam o “Bambalalao”. Vi progressos também no canto dos alunos que
j& reconhecem e entoam as notas com mais facilidade.

Tarefa de casa:

1 — Fazer exercicios da mio esquerda. 2 — Estudar a musica 17 com variagoes. 3.

Preparar a 18.
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Planejamento de aula

e Prof.: Icaro Smetak

* Aula 13 — Aula heterogénea, tutti

¢ Data: 27 de Novembro de 2017

* Classe: Projeto Filarménica de Cordas — Extensao da UFBA

Momento Atividade Objetivo
Aquecimento lidico 1 Revisar os exercicios e a postura | Desenvolver a flexibilidade,
da mao esquerda. relaxamento e uma postura
correta.
Aquecimento ludico 2 Cantar Bambalaldo com letra. Estimular o contato com a musica

folclérica brasileira, desenvolver o
canto e a percepgio.

Aquecimento tocando Tocar as cordas soltas e as notas | Trabalhar o tirar e o colocar do
com o primeiro dedo. dedo da forma mais relaxada
possivel.
Musica trabalhada Musica 17- “Bambalalio” com Suporte musical aos elementos
as suas variagoes. técnicos trabalhados.

Explicagio tedrica = -

Momento criativo - -

(Arranjo ou pega do prof.) - -

Dinamica encerramento - -

Ob jetivo(s):
Continuar trabalhando e alicercando a postura da mio esquerda com alguns exer-
cicios e musicas. Estimular a criatividade dos alunos através da composi¢io da variagao do
Bambalaldo (tarefa de casa). Desenvolver o canto e a percepgio.

Observag()es da aula:

Aula bastante trabalhosa devido a pouquissima dedicagao da maioria dos alunos. Uma
conversa sobre isso foi necessdria. Foram tiradas muitas dtvidas e feitas muitas corregoes
da postura da mio esquerda. Auséncia dos cellos e contrabaixo. Todos os alunos ji estao
com os instrumentos em maos.

T arefa de casa:
1 — Escrever uma variagio para “bambalalao”. 2 — Comecar a tirar de ouvido “be-
rimbau”. 3 — Reestudar “bambalalao” e suas variacoes.
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Planejamento de aula

* Prof.: Icaro Smetak

* Aula 14 — Classe heterogénea dividida (naipes 1: violinos + violas; naipes 2:
cello e contrabaixo)

e Data: 01 de Dezembro de 2017.

* Classe: Experimental

Momento

Atividade

Objetivo

Aquecimento ladico 1

Revisdo de alguns exercicios e da
postura de mio esquerda.

Desenvolver a flexibilidade,
relaxamento e uma postura
correta.

Aquecimento ladico 2

Cantar bambalao com letra e
também as variacoes.

Desenvolver o canto e a
percepgao.

Aquecimento tocando

Tocar as cordas soltas e as notas
com o primeiro dedo.

Trabalhar a forma correta de
colocar o dedo e a sonoridade.

Musica trabalhada

17 — Bambalalao, com todas as
variagoes.

Suporte musical aos elementos
técnicos trabalhados.

Explicacao tedrica

Revisao do compasso terndrio.

Revisar.

Momento criativo

Tocar as variagoes de
“bambalaldo” compostas pelos
alunos.

Trabalhar a criatividade musical,
desenvolver o hédbito da escrita
musical e desenvolver a leitura.

(Arranjo ou peca do prof.)

Dinamica de encerramento

Breve trabalho sobre “berimbau’”.

Estimular a percepcao e a
habilidade de escrita musical dos
alunos.

O bjetivo(s):

Alicercar a postura da mio esquerda e da posi¢ao do primeiro dedo. Desenvolver
através do canto o ouvido e o senso musical dos alunos. Estimuld-los através da composigao
da variagdo a desmistificar a escrita musical e incentivar a criatividade musical deles.

Observag(’)es da aula:

Depois da conversa que tivemos na tltima aula os alunos estudaram um pouco em

casa, 0 que aumentou muito o rendimento. Os alunos ja conseguem cantar muito mais
afinado. Os alunos de cello e contrabaixo nio vieram.

Tarefa de casa:

1- Revisar as variagoes de bambalao. 2 — Tirar de ouvido o berimbau e escrever. 3.
Para alguns, corrigir a variagio de bambalalao com erros.

Recebido: 2020-03-26 | Aprovado: 2020-07-04
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Planejamento de aula

e Prof.: Icaro Smetak

* Aula 15 — Aula heterogénea, tutti
¢ Data: 04 de dezembro de 2017

* Classe: Projeto Filarménica de Cordas — Extensao da UFBA

Icaro Smetak

Momento

Atividade

Objetivo

Aquecimento ludico 1

Rdpida revisao dos exercicios e
da postura da mao esquerda.

Desenvolver a flexibilidade,
relaxamento e uma postura correta.

Aquecimento ladico 2

Aquecimento tocando

Tocar as cordas soltas e as notas
com o primeiro dedo. Corrigir
postura e som,

Trabalhar o tirar e o colocar do dedo
da forma mais relaxada possivel e com
a melhor sonoridade.

Musica trabalhada

“A ponte”
17 - Variagoes dos alunos.
18 € 19 - Berimbau

Concluir o trabalho do primeiro dedo
e introduzir o segundo. Estimular a
improvisagao e o ouvido.

Explicagio tedrica

Introducio das dindmicas.

Desenvolver a nocao de intensidade
sonora e os termos relativos na
partitura.

Momento criativo

Variacoes ¢ arranjos dos alunos
das musicas 17 ¢ 18.

Estimular a improvisacao, a escrita
musical, a criatividade e o ouvido.

(Arranjo ou peca do prof.)

“A ponte”

Desenvolver a postura do primeiro
dedo, evitando que ele esbarre nas
outras cordas.

Dinamica encerramento

Adicao da segunda “marca’ no

espelho.

Auxiliar na afinacdo ¢ na posi¢ao do

dedo.

Ob jetivo(s):
Concluir a introdugao do primeiro dedo. Estimular a criatividade dos alunos através
da improvisagao e escrita musical. Reforgar a leitura musical dos alunos.

Observagées da aula:

Alunos fazendo progressos bons em relagao a postura da mao esquerda e direita. O

canto também estd muito melhor. O gravador falhou, entdo a préxima aula é que terd que
ser gravada. Auséncia dos cellos e contrabaixos (jd foram chamados a atencio).

Tarefa de casa:
1 — Praticar “Bambaleando”. 2 — Ler as musicas 21 e 22. 3 — Exercicio de escrita
com as notas que ja foram trabalhadas.
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Planejamento de aula

e Prof.: Icaro Smetak

* Aula 16 — Classe heterogénea dividida (naipes 1: violinos + violas; naipes 2:
cello e contrabaixo)

e Data: 06 de Dezembro de 2017.

* Classe: Projeto Filarménica de Cordas — Extensao da UFBA
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Momento

Atividade

Objetivo

Aquecimento ladico 1

Revisio de diversos elementos
da teoria e leitura musical.

Alicercar e fortalecer o contetdo ji

trabalhado.

Aquecimento ladico 2

Dinamica de ensino
cooperativo.

Desenvolver a visao critica, a
cooperagio com o colega e a
capacidade de ensinar.

Aquecimento tocando

Tocar as cordas soltas e as notas
com o primeiro e o segundo

dedo.

‘Trabalhar a forma correta de colocar o
dedo e a sonoridade.

Musica trabalhada

17 — Bambalalao.

“A ponte”

19 — Berimbau (com variagdes)
20 - Bambaleando

Revisar as musicas com o primeiro
dedo. Introduzir o segundo.

Explicacgao tedrica

Refor¢o das dinAmicas.

Reforcar esse contetido que foi
trabalhado na aula passada.

Momento criativo

Tocar os arranjos improvisados
de Berimbau.

Trabalhar a criatividade musical e a
capacidade de improvisar.

(Arranjo ou peca do prof.)

“A ponte” - revisao

‘Trabalhar musicalmente uma
dificuldade muito comum dos
iniciantes com o primeiro dedo.

Dinamica de
encerramento

Corregio dos exercicios.

Aprofundar a nocio dos alunos acerca
da escrita musical.

Objetivo(s):

Alicergar a postura da mio esquerda e da posi¢io do primeiro dedo. Introduzir o

segundo dedo. Comegar a trabalhar a nogao de dinimica e intensidade do som. Revisar
as figuras de valor, pausas, compassos, dindmicas e tudo o que jd foi trabalhado até aqui.

Observagées da aula:

Aula essencialmente de revisao. Progressos significativos em na mao esquerda e direita.

Os alunos receberam com entusiasmo as atividades feitas para se trabalhar as nuances de
dinimica. Boa cooperagio dos alunos em fazerem os exercicios de casa.

T arefa de casa:
1- Estudar as pegas 20, 21 e 22.
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Planejamento de aula

Prof.: Icaro Smetak
Aula 17 — Aula heterogénea, tutti

Data: 11 de dezembro de 2017

Classe: Projeto Filarménica de Cordas — Extensao da UFBA

Icaro Smetak

Momento Atividade Objetivo
Aquecimento lidico 1 Rdpida revisio dos exercicios e da Desenvolver a flexibilidade,
postura da mio esquerda e direita. relaxamento e uma postura
correta.
Aquecimento ladico 2 Cantar antes todas as musicas que Desenvolver o canto ¢ a
tocam. percepgao.
Aquecimento tocando Tocar com o primeiro e segundo Desenvolver a coordenacio dos

dedo seguindo as variagoes
propostas pelo professor.

dedos, uma boa postura e um
som bonito.

Muisica trabalhada

17 — Bambalalio, “A ponte”, 19 — Revisar o primeiro dedo e
Berimbau, 20 — Bambaleando.

aprofundar o segundo.

Explicagao tedrica -

Momento criativo

Criar uma letra para “A ponte”
junto com o professor.

Estimular a criatividade.

(Arranjo ou peca do prof.) “A ponte”

Desenvolver a postura do
primeiro dedo, evitando que ele
esbarre nas outras cordas.

Dinamica encerramento -

Ob jetivo(s):

Revisar o primeiro dedo e aprofundar, de maneira musical e lddica, o segundo.

Continuar a desenvolver o canto e o ouvido interno dos alunos.

Observagées da aula:

Muitas auséncias, presen¢a de apenas cinco alunos (quatro violinos e uma viola).

Os adolescentes estao indo bem, jd os alunos mais novos estio comegando a ficar mais
atrasados. Percebo neles a auséncia da curiosidade e disciplina para pegar um pouco no
instrumento em casa.

Tarefa de casa:

1 — Praticar todas as musicas trabalhadas em sala.
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Planejamento de aula

¢ Prof.: Icaro Smetak

* Aula 18 — Classe heterogénea dividida (naipes 1: violinos + violas; naipes 2:
cello e contrabaixo)

e Data: 13 de Dezembro de 2017

* Classe: Projeto Filarménica de Cordas — Extensao da UFBA
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Momento

Atividade

Objetivo

Aquecimento lidico 1

Dinamica “A vela” com o arco.

‘Trabalhar a mao direita.

Aquecimento lidico 2

Cantar as novas musicas: “A
barquinha” e “Dlim-dlim-d4o”

Desenvolver o canto e a
percepgao.

Aquecimento tocando

Tocar as cordas soltas e as notas
com o primeiro e o segundo dedo.

‘Trabalhar a forma correta de
colocar o dedo e a sonoridade.

tonalidade.

Musica trabalhada 22,23 e 24 do Da Capo Aprofundar o trabalho do
segundo dedo e introduzir o
terceiro.

Explicacao tedrica Quadro 5 — Ligaduras, divisi, nova | Apresentar novos elementos da

escrita musical para os alunos.

Momento criativo

Peca 22. Do Da Capo.

Trabalhar a criatividade e a
improvisagao.

(Arranjo ou pega do prof.)

Dinimica de encerramento

O bjetivo(s):

Concluir o trabalho do segundo dedo e introduzir o terceiro. Adicionar novos ele-
mentos para léxico musical dos alunos.

Observagées da aula:

Aula com muitas auséncias, apenas 5 alunos presentes. Grande queda da assiduidade

dos alunos no fim do ano, ver se isso melhora no retorno das aulas em Janeiro. Progresso
considerdvel dos alunos presentes, ji conseguem em dois meses de aula utilizar os trés dedos
tendo apenas poucos erros de postura e uma leitura musical que os permite estudar em casa.

T arefa de casa:
1- Estudar as pecas 23 e 24.
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Planejamento de aula
e Prof.: Icaro Smetak
* Aula 19 - Classe heterogénea
¢ Data: 20 de Dezembro de 2017.
* Classe: Projeto Filarménica de Cordas — Extensao da UFBA
Momento Atividade Objetivo

Aquecimento lidico 1

Aquecimento ladico 2

Rapida introdugio cantando as
musicas.

Desenvolver o canto e a percepgio.

Aquecimento tocando

Tocar as cordas soltas e as notas
com o primeiro, o segundo dedo
e o terceiro dedo.

Trabalhar a forma correta de colocar
o dedo e a sonoridade.

Musica trabalhada

23,24 ¢ 25 do Da Capo, 26 ¢ 27
se possivel.

Trabalhar musicalmente os trés

dedos.

Explicacao tedrica

Quadro 5.

Aprofundar certas nogoes tedricas
para o nosso trabalho musical.

Momento criativo

Numero 26 do Da Capo.

Improvisar e imitar com as cinco
notas.

(Arranjo ou peca do prof.)

Dinimica de encerramento

Ob jetivo(s):

Aula voltada ao trabalho das pecas musicais do método Da Capo. Aprofundar o
primeiro e segundo dedo, desenvolver o trabalho do terceiro dedo.

Observagées da aula:

Presenca de apenas metade dos alunos. Os formuldrios de avali¢ao parcial foram

entregues para eles. Aula transcorreu bem, alunos fazendo progressos, tendo ainda certa
dificuldade na leitura, na sonoridade e na afinagao, o que é normal.

Tarefa de casa:

1- Estudar as pecas tocadas até agora.
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Planejamento de aula

* Prof.: Icaro Smetak
* Aula 20 - Classe heterogénea

* Data: 15 de Janeiro de 2018.
* Classe: Projeto Filarménica de Cordas — Extensdo da UFBA

Momento

Atividade

Objetivo

Aquecimento lidico 1

Exercicios de som e pressao do
arco. (Esmagando a corda, som
flautado, arco “futuando sobre
a corda”. Diferente pressio nas
regi6es de arco. Exercicio “a
bomba”.

Melhorar a qualidade sonora dos
alunos.

Aquecimento ladico 2

Cantar a peca n. 25 (compasso 21
em diante)

Desenvolver o canto e a
percepgao.

Aquecimento tocando

Tocar a pea n. 25 completa.

Revisao de tudo o que foi
trabalhado.

VOZes.

Musica trabalhada 25, 27 (com variagoes) e 28. Trabalhar musicalmente os trés
dedos.
Explicagao tedrica Divisi, pausas, independéncia das | Direcionar o trabalho para que

os alunos se acostumem a tocar
musicas e pegas que nao estejam
em unissono.

Momento criativo

Numero 28.

Improvisagio acompanhada.

(Arranjo ou peca do prof.)

Dinamica de encerramento

Objetivo(s):
Aula voltada a uma pequena revisao pds-recesso. Intengao de aprofundar tudo o que
ja foi trabalhado. Melhorar dominio da mio esquerda e sonoridade.

Observag(’)es da aula:

Os alunos conseguiram pegar nos instrumentos durante o recesso e mantiveram o
trabalho em dias. Progresso em relagio ao dominio da postura e a leitura. Os alunos en-
tregaram os formuldrios de avaliacdo parcial preenchidos. Presenga da professora Suzana
Kato como observadora.

T arefa de casa:
1- Estudar musica 31 — “Margarida”. 2 — Tirar “Asa branca de ouvido” e depois
escrever no livro. 3. — Variagio 3 da musica 27. 4. — Estudar a 28 — s6 cellos.
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Planejamento de aula
e Prof.: Icaro Smetak
* Aula 21 - Classe heterogénea
e Dara: 17 de Janeiro de 2018
* Classe: Projeto Filarménica de Cordas — Extensao da UFBA
Momento Atividade Objetivo

Aquecimento ludico 1

Flutuar sobre a corda, sem tocd-la.

Melhorar o controle do arco e a
a¢io do dedo minimo.

Aquecimento ludico 2

Revisao das regioes de arco
tocando.

Melhorar o controle e a divisao
do arco.

Aquecimento tocando

Pega 25, a partir do compasso 21.

Aquecer e revisar.

Musica trabalhada

27 (variacao 3), 28 (solo dos cellos)
31,

Trabalhar musicalmente os
assuntos abordados.

Explicacao tedrica

Corrigir as variagdes compostas € a
“Asa Branca” tirado de ouvido.

Dar uma nogao para os alunos
de escrita musical.

Momento criativo

Escrever a variagao 4, improvisagao

na 28 e 31.

Estimular os alunos a compor ¢
improvisar.

(Arranjo ou peca do prof.)

Dinimica de encerramento

Ob jetivo(s):

O objetivo a partir de agora é acostumar os alunos com a polifonia e a presenca da
harmonia. Tecnicamente, aula voltada para a mao direita, com o objetivo de aumentar o
controle e a qualidade do som. Continuar estimulando os alunos a compor, improvisar e

tirar musicas de ouvido.

Observagées da aula:
A escrita musical exigida, através da composi¢ao dos alunos, tem ajudado a compre-
ensao dos alunos acerca do funcionamento da leitura musical. Aula com melhor frequéncia

dos alunos.

Tarefa de casa:

1- Estudar a 32 — “Asa Branca”. 2 — Estudar 33 com os trés finais. 3 —Tocar a 34 em

casa. 4 — Ler a 35.
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* Classe: Projeto Filarménica de Cordas — Extensdo da UFBA

Momento

Atividade

Objetivo

Aquecimento I lidico 1

Flutuar sobre a corda, sem tocd-la.

Melhorar o controle do arco e a
a¢io do dedo minimo.

Aquecimento ladico 2

Exercicio do “sapo” (pular para as
regides de arco estratégicas)

Melhorar o controle e a divisao
do arco. Reforgar a postura da
maio direita.

Aquecimento tocando

Peca 25, a partir do compasso 21.

Aquecer e revisar.

Masica trabalhada 31 e 32. Tocar Asa Branca de ouvido,
acostumar com a polifonia.
Explicacao tedrica Corrigir as “Asa Branca” tiradas de | Aprender a teoria diretamente

ouvido e escritas na partitura

através da escrita musical.

Momento criativo

(Arranjo ou peca do prof.)

Dinamica de encerramento

O bjetivo(s):

Continuagao da aula anterior. Nessa fase o objetivo é melhorar o controle de arco e
qualidade de som, sempre aplicando isso na musica, tocando e improvisando. Fazer alguns
poucos exercicios para desenvolver a consciéncia de alguns elementos da técnica. Aprender
a divisao ritmica e o nome das notas através da escrita musical.. Estimular a percepg¢io e
autonomia dos alunos ao incentivar a tirar musicas de ouvido.

Observag()es da aula:

Aula transcorreu bem. Presenca de cinco alunos, os outros estavam viajando. Ape-

nas dois alunos fizeram a atividade de casa. Apresentaram um pouco de dificuldade com a
questio da polifonia. O cello presente, devido a auséncia nas aulas anteriores, encontra-se

ligeiramente defasado e com dificuldade na leitura musical.

Tarefa de casa:

1- Estudar a 36. 2 — Estudar a 37 com varia¢oes. 3 — Escrever a variacio 4.
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Planejamento de aula

* Prof.: Icaro Smetak

* Aula 23 - Classe heterogénea
e Dara: 29 de Janeiro de 2018

* Classe: Projeto Filarménica de Cordas — Extensao da UFBA

Icaro Smetak

Momento

Atividade

Objetivo

Aquecimento lidico 1

Exercicio do “sapo’.

Melhorar o controle e a divisio
do arco. Reforcar a postura da
mio direita.

Aquecimento ladico 2

Exercicio de impulso do vibrato.

Liberar a mio esquerda.

Aquecimento tocando

Tentar uma escala de ré maior de
uma oitava.

Aquecer e revisar. Introduzir
novas notas.

Musica trabalhada

French Folk Tune

Aprender uma musica de estilo

diferente das trabalhadas até
entdo. Introduzir novas notas.

Explicagao tedrica Corrigir a 32 ¢ 34 do Da Capo. Ensinar a teoria através da leitura

e escrita musical.

Momento criativo - -

(Arranjo ou pega do prof.) - -

Din4mica de encerramento | Aprender a tocar um harménico. Liberar mio esquerda. Preparar

para a mudanca de posicio.

Ob jetivo(s):
Essa aula tem o objetivo de aprofundar o trabalho da mao esquerda de duas formas:
1. Liberando-a através de alguns exercicios simples e preparatdrios para as etapas seguintes
(vibrato e mudanga de posicio). 2. Acrescentar novas notas. Foi trazida também uma mdsica
de outro método excelente, o Young strings in action, para ver como os alunos reagem com
um repertdrio diferente do brasileiro.

Observagées da aula:

A aula comegou com muito atraso, pois os alunos tardaram a chegar. Isso acabou
encurtando a aula e me levando a reduzir também as atividades da aula. Foram distribuidos
os formuldrios de avaliagdo final para os alunos presentes (cinco). Nessa etapa final houve
uma redugio da presenca dos alunos nas aulas. De nove, estd sendo possivel reunir cerca de
cinco deles, no maximo seis. No mais, alunos receberam bem o novo contetido. Algumas
corregoes sobre postura ainda se fazem necessdrias.

Tarefa de casa:
1- Estudar French Folk Tune e Hot Cross Buns. 2 — Estudar a escala de ré maior
uma oitava.
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Momento

Atividade

Objetivo

Aquecimento ladico 1

Movimentos para relaxar a postura

(Gillespie e Harmann)

Eliminar gradativamente a
tensdo e rigidez ao tocar.

Aquecimento ladico 2

Movimentos dos dedos da mio
direita

Liberar a méo esquerda.

Aquecimento tocando

Escala de ré maior. Tentar escala de
Sol maior.

Aquecer e revisar. Reforcar novas
notas.

Musica trabalhada

French Folk Tune, Asa Branca,
comego do Hot Cross Buns

Aprender uma musica de estilo
diferente das trabalhadas até
entio. Introduzir novas notas.
Tocar de ouvido.

Explicacao tedrica

Momento criativo

(Arranjo ou pega do prof.)

Dinimica de encerramento

O bjetivo(s):

Melhorar o relaxamento e a postura ao tocar, liviando-se gradualmente das tensoes,
através da conscientizagio corporal vinda com os exercicios de movimento. Reforgar o
aprendizado das notas novas (corda l4 e sol). Aprender a escala de Sol maior. Aprender
musicas de outros estilos. Aprender a tocar de ouvido.

Observagées da aula:

Presenca de apenas quatro alunos. Comparecimento do Prof. Dr Alexandre Casado

para observar a aula. Aula transcorreu bem, no entanto o atraso de boa parte dos alunos

atrasou um pouco o inicio da aula e me levou a ter que reduzir o meu planejamento inicial.
Progresso técnico dos alunos, seja no instrumento seja ao cantar as melodias.

Tarefa de casa:

1- Estudar Hot Cross Buns. 2 — Estudar a escala de sol maior.
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Planejamento de aula

e Prof.: Icaro Smetak
* Aula 25 — Classe heterogénea

e Data:

05 de

de

Fevereiro

2018.

Icaro Smetak

(Aula gravada)

Classe: Projeto Filarménica de Cordas — Extensao da UFBA

Momento

Atividade

Objetivo

Aquecimento ladico 1

Movimentos para relaxar a
postura (Gillespie e Harmann)
e mio direita, dessa vez tocando
corda solta.

Eliminar gradativamente a tensdo
e rigidez ao tocar.

Aquecimento lidico 2

Aquecimento tocando

Escala de ré maior e sol maior.

Aquecer e revisar. Refor¢ar novas
notas.

Muisica trabalhada

Hot Cross Buns e 33 do Da capo.

Aprender uma musica de estilo
diferente das trabalhadas até
entéo. Introdugao das ligaduras.

Explicagéo tedrica

Quadro 6

Novas notas, colcheias.

Momento criativo

(Arranjo ou pega do prof.)

Dinamica de encerramento

Ob jetivo(s):

Melhorar o relaxamento e a postura ao tocar, livrando-se gradualmente das tensoes,
através da conscientizagio corporal vinda com os exercicios de movimento. Reforcar o
aprendizado das notas novas (corda l4 e sol) através das escalas. Aprender a fazer ligaduras.
Aprender novas notas e usar novas figuras de valor.

Observag(’)es da aula:
Aula transcorreu bem, presenca de cinco alunos. Normalmente deveria ser a pentltima
aula, mas a tltima aula foi impossibilitada de acontecer por conta do carnaval. Os alunos

reagiram bem com a introdugao das ligaduras e colcheias.

Tarefa de casa:

1- Estudar musica 33.
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ANEXO ITI. Questionarios

Formulario de avaliagio parcial do ensino pelos alunos

Data:_ /|

Instrumento (opcional):

Leia e preencha com a ajuda dos pais se necessario.

Explicagao: Primeiramente gostaria de agradecer a vocé pela participagao nesse pro-
jeto e pelo preenchimento deste formuldrio que serd de grande ajuda em minha pesquisa.
O ensino que usamos nesse projeto chamado Filarmoénica de Cordas tem inspiragao em
alguns aspectos do ensino das filarménicas baianas?®. Como o ensino que usamos no nosso
grupo estd ligado a minha pesquisa de doutorado e tem alguns elementos que o distinguem
dos demais, como o uso do ensino coletivo heterogéneo®, a énfase na leitura musical, a
predominancia do repertério brasileiro, a figura do “mestre de orquestra’®, entre outros
elementos, esse formuldrio visa ter uma ideia da impressao e avali¢o de cada aluno das aulas
e desse ensino usado. A intengao ¢ saber um pouco sobre a opinido e o grau de satisfagao
de cada um sobre diversos aspectos desse ensino.

Circule os nimeros nas questoes abaixo com muita sinceridade e precisao, levando
em consideragio a sua avaliac¢io e percep¢ao do ENSINO usado nas aulas. As opgoes de
resposta sdo ligeiramente diferentes em cada questao, circule apenas uma por questao. Por
favor, preencha todo o questiondrio, mas responder as questdes abertas é opcional. Evite
rasuras, responda s6 quando tiver certeza. O questiondrio é an6nimo, entdo se sinta a von-
tade para escolher a op¢io que melhor representa o que pensa. Vamos 13! E bem répido e
facil de responder, mas faga com atengao.

a. Em geral, o que vocé acha do ensino usado nas aulas?
1) Péssimo 2) Suficiente 3)Bom 4) Excelente
b. Vocé gosta?

1) Niao 2) Um pouco 3) Gosto 4) Gosto muito

O que te faz gostar ou nao?

c.  Vocé gosta de aprender coletivamente?

1) Nao 2) Um pouco 3) Gosto 4) Gosto muito
20 Um ensino tradicional do nosso estado destinado sobretudo ao ensino dos instrumentos de sopro.
21 E um tipo de ensino coletivo onde todos os instrumentos aprendem juntos (ex.: violinos juntos com

violas, cellos e contrabaixos). Difere do homogéneo, onde cada instrumento ¢ ensinado separado dos outros.
(ex.: s6 violinos, s6 violas etc.).
22 Um tnico professor que ensina instrumento, teoria, rege, monitora, arranja, organiza, planeja etc.
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d. Vocé gosta de ter um tinico professor?

1) Nao 2) Um pouco 3) Gosto 4) Gosto muito

Por que?

e. Vocé gosta de aprender a teoria musical junto com a prdtica?

1) Nao 2) Um pouco 3) Gosto 4) Gosto muito

f. Vocé acha que esse ensino se adapta bem as suas necessidades?

1) Niao 2) Um pouco 3) Sim 4) Totalmente

g. Vocé gostaria de dar continuidade ao seu aprendizado dentro desse mesmo
estilo de aula e de metodologia?

1) De jeito nenhum 2) Talvez 3) Sim 4) Com certeza
Caso nao, de que forma vocé gostaria de continuar aprendendo?

h. Vocé recomendaria a alguém a aprender com esse mesmo estilo de ensino?

1) De jeito nenhum 2) Talvez 3) Sim 4) Com certeza

Caso nao, por que?

i. E motivante para vocé aprender através do ensino aplicado?

1) Nao 2) Um pouco 3) Sim 4) Com certeza

jo  Sua expectativa tem sido atendida, ou seja, consegue aprender o que deseja
através do ensino proposto?

1) Niao 2) Um pouco 3) Sim 4) Totalmente

Qual € a sua expectativa?

k. Vocé mudaria algo no ensino proposto?

1) Nio 2) Sim O que?
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Formulirio de avaliacio final do ensino pelos alunos

Data:_ /_/__

Instrumento (opcional):

Leia e preencha com a ajuda dos pais se necessario.

Explicagao: Primeiramente gostaria de agradecer a vocé pela participagao nesse pro-
jeto e pelo preenchimento deste formuldrio que serd de grande ajuda em minha pesquisa.
O ensino que usamos nesse projeto chamado Filarmoénica de Cordas tem inspira¢io em
alguns aspectos do ensino das filarménicas baianas?*. Como o ensino que usamos no nosso
grupo estd ligado & minha pesquisa de doutorado e tem alguns elementos que o distinguem
dos demais, como o uso do ensino coletivo heterogéneo?, a énfase na leitura musical, a
predominancia do repertério brasileiro, a figura do “mestre de orquestra®®, entre outros
elementos, esse formuldrio visa ter uma ideia da impressao e avalicao de cada aluno das
aulas e dessa metodologia usada. A inten¢do é saber um pouco sobre a opiniio e o grau de
satisfacdo de cada um sobre diversos aspectos desse ensino.

Circule os nimeros nas questoes abaixo com muita sinceridade e precisao, levando
em consideracio a sua avaliagdo e percep¢io do ENSINO usado nas aulas. As opgdes de
resposta sdo ligeiramente diferentes em cada questio, circule apenas uma por questao. Por
favor, preencha todo o questiondrio. Evite rasuras, responda sé6 quando tiver certeza. O
questiondrio ¢ an6nimo, entao se sinta a vontade para escolher a op¢io que melhor repre-
senta o que pensa. Vamos 14! E bem rdpido e ficil de responder, mas faga com atengio.

a. Em geral, o que vocé achou do ensino usado nas aulas?

1) Péssimo 2) Suficiente 3)Bom 4) Excelente
b. Vocé gostou?

1) Nao 2) Um pouco 3) Gostei 4) Gostei muito
c. Vocé gostou de aprender coletivamente?

1) Nio 2) Um pouco 3) Gostei 4) Gostei muito
d. Vocé gostou de ter um Gnico professor?

1) Niao 2) Um pouco 3) Gostei 4) Gostei muito

e. Vocé gostou de aprender a teoria junto com a pritica?

1) Nao 2) Um pouco 3) Gostei 4) Gostei muito
23 Um ensino tradicional do nosso estado destinado sobretudo ao ensino dos instrumentos de sopro.
24 E um tipo de ensino coletivo onde todos os instrumentos aprendem juntos (ex.: violinos juntos com

violas, cellos e contrabaixos). Difere do homogéneo, onde cada instrumento é ensinado separado dos outros.
(ex.: sé violinos, s6 violas etc.).
25 Um tnico professor que ensina instrumento, teoria, rege, monitora, arranja, organiza, planeja etc.

ICTUS Music Journal vol. 14 n.2



130 Icaro Smetak

f. Vocé acha que o uso do repertério brasileiro ajudou no seu aprendizado?
1) Nao 2) Ajudou um pouco  3) Ajudou muito 4) Foi ideal
g. Vocé acha que esse ensino se adaptou bem as suas necessidades?

1) Nio 2) Um pouco 3) Sim 4) Totalmente

h. Vocé gostaria de dar continuidade ao seu aprendizado dentro desse mesmo
estilo de aula e de metodologia?

1) De jeito nenhum 2) Talvez 3) Sim 4) Com certeza

i. Vocé recomendaria a alguém a aprender com esse mesmo estilo de ensino?
1) De jeito nenhum 2) Talvez 3) Sim 4) Com certeza

j- Foi motivante para vocé aprender através do ensino aplicado?

1) Nio 2) Um pouco 3) Sim 4) Com certeza

k. Sua expectativa foi atendida, ou seja, conseguiu aprender o que queria através
do ensino proposto?

1) Nao 2) Um pouco 3) Sim 4) Totalmente
I.  Vocé quer continuar aprendendo misica?

1) Nao, nio gostei 2) Nao, prefiro fazer outra coisa  3) Sim, como hobby
4) Sim, quero ser profissional
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Formulirio de avaliagio final do ensino pelos professores

Nome:

Data:_ /|

Explicagao: Primeiramente gostaria de agradecer a vocé pela participagao nesse pro-
jeto e pelo preenchimento deste formuldrio que serd de grande ajuda em minha pesquisa.
O ensino que usamos nesse projeto chamado Filarmoénica de Cordas tem inspira¢io em
alguns aspectos do ensino das filarménicas baianas®. Como o ensino que usamos no nosso
grupo estd ligado a minha pesquisa de doutorado e tem alguns elementos que o distinguem
dos demais, como o uso do ensino coletivo heterogéneo”, a énfase na leitura musical, a
predominancia do repertério brasileiro, a figura do “mestre de orquestra™, entre outros
elementos, esse formuldrio visa ter uma ideia, se segundo a sua visao pessoal, o ensino usado
apresentou resultados vélidos e significativos dentro da proposta e do contexto que ele estd
inserido. Lembrando que esse é o ensino inspirado das filarmonicas, portanto o objetivo
nao ¢ formar alunos que sejam futuros profissionais ou oferecer a eles um diploma?®.

Circule os nimeros nas questoes abaixo com muita sinceridade e precisao, levando
em consideragao a sua avaliagao e percepgao do ENSINO usado nas aulas assim como nos
resultados finais obtidos pelos alunos. As opgoes de resposta sao ligeiramente diferentes em
cada questao, circule apenas uma por questao. Por favor, preencha todo o questiondrio, mas
responder as questdes abertas é opcional. Evite rasuras, responda s quando tiver certeza.
Sinta-se a vontade para escolher a op¢ao que melhor representa o que pensa.

a. Em geral, o que vocé achou do ensino usado nas aulas?

1) Péssimo 2) Suficiente 3)Bom 4) Excelente

b. O que vocé achou dos resultados obtidos com os alunos através desse ensino?

1) Péssimo 2) Suficiente 3)Bom 4) Excelente
O que mais te chamou a atengao?

c. Tecnicamente, esse ensino apresentou um resultado final que vocé julga:

1) Péssimo 2) Suficiente 3)Bom 4) Excelente

d. Musicalmente, esse ensino apresentou um resultado final que vocé julga:

1) Péssimo 2) Suficiente 3)Bom 4) Excelente
26 Um ensino tradicional do nosso estado destinado sobretudo ao ensino dos instrumentos de sopro.
27 E um tipo de ensino coletivo onde todos os instrumentos aprendem juntos (ex.: violinos juntos com

violas, cellos e contrabaixos). Difere do homogéneo, onde cada instrumento ¢ ensinado separado dos outros.
(ex.: s6 violinos, sé violas etc.).

28 Um tGnico professor que ensina instrumento, teoria, rege, monitora, arranja, organiza, planeja etc.
29 E um ensino que visa um aprendizado instrumental como meio de experiéncia estética
com a musica, de exercer a criatividade aperfeicoar a capacidade motora e cognitiva, ter contato
com valores que sao implicitos ao aprendizado coletivo da musica, como a disciplina (estudo regular
do instrumento), a socializacdo, a cooperagio mutua, a flexibilidade, etc.
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e. O que vocé achou da presen¢a de um tnico professor para realizar todo o
ensino?

1) Péssimo 2) Suficiente 3)Bom 4) Excelente

f.  Vocé acha esse ensino significativo perante os diferentes tipos de ensino coletivo
j4 existentes no campo das cordas?

1) Nao 2) Um pouco 3) Sim 4) Muito

Por que?

g. Nasua percepcao, esse ensino se adaptou bem as necessidades dos alunos?

1) Nao 2) Um pouco 3) Sim 4) Totalmente

h. Vocé acha vilido dar continuidade ao aprendizado dos alunos dentro desse
mesmo estilo de aula e de metodologia?

1) De jeito nenhum 2) Nao 3) Sim 4) Com certeza
i. Vocé recomendaria a alguém a aprender com esse mesmo estilo de ensino?

1) De jeito nenhum 2) Nao 3) Sim 4) Com certeza

Caso nao, o que acha que deveria mudar?

j- A seu ver, parecia motivante para os alunos aprenderem através do ensino
aplicado?

1) Nao 2) Um pouco 3) Sim 4) Com certeza

k. Vocé acha que esse ensino atendeu a sua proposta e conceito de se inspirar de
algumas préticas das filarménicas?

1) Nao 2) Um pouco 3) Sim 4) Totalmente
Caso nao, por que?

l.  Vocé acha que esse ensino se adaptaria bem e poderia ser aplicado em outros
contextos na Bahia?

1) Niao 2) Um pouco 3) Sim 4) Totalmente

Que tipo de contexto?
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F ree jazz e free improvisation:
aspectos estéticos e estruturais
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Resumo

O objetivo deste artigo é compreender as ferramentas estéticas utilizadas pelo Free Jazz a partir da
década de 1960 nos Estados Unidos, bem como seus desdobramentos em meados da década de 1960 e
o distanciamento ideoldgico criado na Europa com tal género. Para tanto, o artigo traga uma relagio de
dois fortes nomes do Free Jazz, Cecil Taylor e Ornette Coleman para tentar entender suas metodologias
de composi¢ao para improvisadores.

Palavras-chave: Free Jazz, Improvisacdo, Improvisagio Livre, Composi¢io

Free jazz and free improvisation: aspectos estéticos e estruturais

Abstract

The purpose of this article is to understand the aesthetic tools used by Free Jazz since the 1960s in the
United States, as well as its developments in the mid-1960s and the ideological distance created in Europe
with such a genre. To this end, the article traces a relationship between two strong Free Jazz names, Cecil
Taylor and Ornette Coleman to try to understand their compositional methodologies for improvisers.

Keyword: Free Jazz, Improvisation, Free Improvisation, Composition

Free Jazz and ﬁ'ee improvisation: aspectos estéticos e estruturais

Resumen

El objetivo de este articulo es el de comprehender las herramientas estéticas usadas por el Free Jazz
a partir de la década de 1960 en los Estados Unidos, biem como sus desarrollos a mitad de la década
de 1960 y el distanciamiento ideoldgico creado en Europa con dicho género. Para ello, este texto traza
una relaciéon de dos nombres importantes del Free Jazz, Cecil Taylor y Ornette Coleman, para intentar
entender sus metodologfas de composicion para improvisadores.
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Free Jazz

O género musical que recebeu a denominagio de Free Jazz teve consensual-
mente o seu inicio relacionado a década de 60 do século passado. Foi desenvolvido por um
grupo de mdsicos norte-americanos que exploravam aspectos especificos, a fim de trazer
novidades ao dar énfase & improvisagio coletiva e novas abordagens composicionais, a partir
de uma visao retrospectiva sobre o0 jazz e o que poderia ainda ser feito, frente as referéncias

estilisticas daquele momento (Bebop, Hardbop, Modal):

Para a nova geragio de musicos de free jazz a musica que os precedia estava
esgotada em termos de execucio e possibilidades processuais, estrutura harmo-
nica e simetria métrica. Esse veio a se tornar rigida em seus clichés e férmulas
previsiveis, situagio similar ao nascimento do bebop vinte anos antes quando
foi criado. (BERENDT; HUESMAN, 2009, p. 21. Trad. nossa)’

Free Jazz é um termo aplicado para o jazz de vanguarda e performances experimentais
no contexto jazzistico que por vezes também era chamado de New 7hing (BORGO, 2007.
p. 1) e "trata-se duma musica improvisada coletivamente, tocada deliberadamente fora da
maior parte das regras” (CARLES; COMOLLI, 1976, p. 17). Este comentdrio pode ser
entendido como uma reagio a forma como este género era apresentado em comparagio
com as formas de Jazz correntes na época. Contudo, “tocar fora das regras” pode ter pouco
a ver com o aspecto organizacional da performance e, nesse sentido, o Free Jazz fard uma
retomada de caracteristicas outrora existentes no jazz. Boa parte dos adeptos do Free Jazz
apresentavam uma clara inten¢ao de retomada de um conjunto de sonoridades significativas
do Jazz que haviam sido abandonadas, supostamente para cumprir com um maior apelo
comercial do Jazz. Dentre os elementos que representam esta retomada, podemos citar a
busca das raizes do Blues e a improvisagio coletiva que tinham uma natureza diferente da
que surgiria na década de 1960, porém, estava presente, sob outra perspectiva, em estilos
como New Orleans, Chicago, Dixieland. O grupo Art Ensemble of Chicago (SATURN
ARCHIVES, 2017) experimentou em Ger Line, musica presente no album A Jackson In
Your House (BYG Records, 1969) algo estilisticamente préximo do Jazz New Orleans, com
linhas improvisadas dos sopros e o baixo marcando os tempos 1 e 3 do compasso.

O Free Jazz, assim como o Bebop, foi representativo no desenvolvimento tedrico
musical e, nos anos 50, isso se intensifica, como citado por Jost nessa passagem:

Em nenhum periodo dos setenta anos da histéria do Jazz uma mistura de fatores
ideoldgicos e musicais deixou uma marca tdo duradoura de um direcionamento
estilistico, como fez a musica que se ouvia no fim dos anos cinquenta como
New Thing, e depois - 0 nome extraido do titulo da gravacio feita por Ornette

Coleman em 1960 como Free Jazz. (JOST, 1975, p. 8)*

1 "For the younger generation of free-Jazz musicians, the music preceding them had been depleted in
terms of playing and procedural possibilities, harmonic structure, and metric symmetry. It had become rigid
in its clichés and predictable formulas, similar to the situation twenty years carlier when bebop was created".
Todas as tradugoes sao do autor, exceto indicacio em contrdrio)

2 "At no period in the seventy-year history of Jazz has a mixture of ideological and musical factors left
such a lasting imprint of a stylistic direction, as it did on the music heard at the end of the fifties as the New
Thing, and later - the name from the title of a record made by Ornette Coleman in 1960 - as Free Jazz."
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O jazz, como expressio proveniente de grupos sociais geralmente com pretensoes
estéticas e algumas vezes politicas, pode ser estudado a partir de um conjunto de idiossin-
crasias musicais que definem seus diferentes estilos. Desde a era Swing (anos 1930) até o
Hard Bop (meados de 1950), jazz foi na realidade um conjunto de subgéneros construidos
de uma série continua de fases de inovacio e consolidagao, de forma que, ao analisar os
movimentos anteriores como Bebop ou Swing, se tinha como objetivo apontar congruén-
cias na linguagem estilistica (JOST, 1975). Com o surgimento do Free Jazz, definir uma
linguagem heterogénea para o movimento se torna demasiadamente dificil, pois havia
concepgoes desenvolvidas individualmente por cada musico no que se relaciona ao seu
processo criativo em improvisa¢io e composi¢io. Dessa forma:

[...] 0 que imediatamente ressalta na audi¢io de obras de Free Jazz, é o seu po-
limorfismo, a multiplicagio/colisio/justaposi¢io, a todos os niveis e em todos
os sentidos, do material, cddigos, fontes e modos (e mundos) que os msicos

utilizam ou a que fazem referéncia. (CARLES; COMOLLI, 1976, p. 217).

A partir de influéncias maltiplas dadas por uma rede colaborativa, os musicos en-
volvidos neste movimento® criam nio de forma isolada entre eles, sendo que "no Jazz nao
¢ sempre apropriado descrever a iniciativa de novos principios de cria¢io ou abandonar os
velhos para um individual ou pequeno circulo de inovadores” (JOST, 1975, p. 10). Portanto,
¢ dificil creditar a um tinico musico ou a um grupo restrito a “inveng¢ao” do Free Jazz como
movimento cultural. Nio tratava apenas de uma nogio de liberdade e sim vdrias nogoes de
liberdade sendo manifestadas na musica (LEWIS, 2009) e, ainda que os resultados destas
manifestagoes compreendessem uma diversidade de influéncias e particularidades, havia
préticas comuns compartilhadas entre os musicos deste movimento.

Dentre as prdticas comuns, segundo Martin e Waters (2005), destacamos a auséncia
de pulso fixo ou métrico. Apesar da generalizagio dos autores sobre as propriedades ritmicas
presentes no Free Jazz, esse tipo de auséncia métrica reguladora pode ser observado, por
exemplo, na performance da composicao Lonely Woman (COLEMAN, 1959) na qual a
execugdo da pulsacio parece ser mais uma decisdo individual de cada instrumentista, o que
gera uma flexibilidade ritmica, sugerindo, portanto, uma ideia de linhas distintas e concor-
rentes que participam na formacio de uma textura ritmica, ao invés de uma confluéncia a
um pulso centralizador. A auséncia de uma estrutura harmoénica pré-determinada é outra
caracteristica do Free Jazz. Ainda que com a presenca de temas musicais tonais, modais ou
atonais, a improvisagao no se subjugava deliberadamente a estrutura harménica dos temas,
propendendo para maiores possibilidades no pensamento harmoénico. Essas caracteristicas
nos remetem a gravagoes como Batterie (BLEY, 1964), Chary (LACY, 1965), Consequences
(DIXON, 1964) e outras. Utilizando como exemplo estas gravagdes, podemos ainda observar
outra caracteristica representativa do Free Jazz que ¢ uma subversao na funcio estabelecida
dos instrumentos da se¢do ritmica, na qual o baixo e a bateria ndo precisam mais representar
de forma restrita os modelos de acompanhamento como o walking bass* ou straight ahead .

3 Entendemos por "movimento" um grupo de pessoas com objetivos filoséfico-artistico que usam
principios gerais comuns. No caso do Free Jazz suas caracteristicas serio delimitadas no decorrer do texto.

4 No jazz, uma linha de pizzicato no contrabaixo em colcheias regulares numa métrica quaterndria,
as notas geralmente se movem passo a passo ou em um modelo intervalar nio restritos ao tom principal da
harmonia. O estilo surgiu com o declinio do uso do Piano Strite e o primeiro grande mestre foi Walter Page
por volta dos anos 1920 e 1930. Desde entao, tornou-se a lingua franca para baixistas de jazz, permitindo-lhes
contribuir com pulso, harmonia e contra-melodia simultaneamente. (KERNFELD, 2003).

5 Condugio de bateria na qual o hit hat marca os tempos 2 e 4 em um compasso quaterndrio enquanto
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O Free Jazz pode comportar também a utilizagao de novas possibilidades timbristicas
em que é comum o uso de técnicas estendidas. Essa prtica ¢ utilizada para expandir as
possibilidades sonoras, uma vez que o performer usa o instrumento para além de suas quali-
dades actsticas tradicionais - buscando também mimetizar timbres de outros instrumentos,
incluindo a voz - e fora da tessitura limitada pela construgio e tradi¢io do instrumento:

Os limites normativos de um instrumento nio sio tratados como barreiras,
permitindo tessituras e técnicas estendidas. Essa extensdo pode incluir notas ou
tipos de sons que sdo praticamente impossiveis de serem escritas com precisio
através da notagdo tradicional (ou qualquer outra) e, dessa forma, gera uma
tensdo entre as concepgdes sobre o que um instrumento pode, ou como um
instrumento deveria ser adequadamente tocado. (MAZZOLA; CHERLIN,
2009, p. 43)°

Além disso, dentre os elementos representativos que caracterizam o Free Jazz como
estilo original, podemos destacar: a improvisa¢io coletiva na qual niao hd determinagao
de acompanhamento e solista "seja qual for o nimero de musicos reunidos, com o Free
um principio novo se vem substituir as concepgoes tradicionais da grande orquestra, onde
o solista vem a boca de cena" (CARLES; COMOLLI, 1976, p. 225) e reestruturagio da
forma tema-improviso-tema que funciona como uma prévia do que vird a ser desenvolvido
na improvisagao:

Alguns Free Jazzmen parecem com efeito partiddrios duma espontancidade
e dum atematismo absolutos, enquanto outros, em maior nimero tentam
inverter ou subverter a hierarquia segundo a qual, sendo a improvisagao pré-

determinada pelas (inscrita nas) estruturas do tema, este se torna um elemento
condutor do Jazz" (CARLES; COMOLLI 1976, p. 219).

Exemplos destas experimentagoes com relagio a forma musical podem ser observados
nas musicas Intuition e Digression, de autoria do pianista Lennie Tristano e gravadas no
dlbum Lennie Tristano and Warne Marsh (Capitol Records, 1949). Sabe-se que estas foram
concebidas de maneira instantinea a gravagdo, sem que houvesse uma combinacio prévia
entre os musicos baseada em uma estrutura comum, como numa composi¢ao. Dessa maneira,
"na auséncia de uma harmonia prescrita ou quadro formal, a intera¢io contrapontistica
funciona como principio estrutural" (EUNMI, 2007). Essas gravagoes tém uma importancia
histérica para o surgimento do jazz de vanguarda:

Elas representam a abordagem mais pioneira e inovadora do grupo como
fascinantes interagoes contrapontisticas. Era de certa forma um cumprimento
da declaragao de Tristano de 1947 sobre "o préximo passo ap6s o bebop" ser
"improvisagao coletiva em um plano muito mais elevado". Embora o trio jd
tenha mostrado uma interagio considerdvel entre Tristano e Bauer, essas im-
provisagoes livres demonstram um desenvolvimento adicional na dispensagao

de qualquer material pré-existente como base. (EUNMI, 2007, p. 50)”

o prato ride varia entre acentuagoes e sincopes. As outras pegas da bateria como caixa, bumbo e tom funcionam
como elementos percussivos soltos usados de forma a compor a estrutura ritmica.

6 "The normative limits of an instrument are not treated as barriers, allowing for extended ranges and
techniques. This extension may include notes or types of sounds that are virtually impossible to accurately note
in the Western (or any) style, and thus creates a bit of tension between the conceptions of what an instrument
can, or how an instrument is be properly played."

7 "They represent the most pioneering and innovative approach of the group as fascinating manifes-
tations of contrapuntal interaction. It was in a way a fulfillment of Tristano’s 1947 statement about "the next
step after bebop" being "collective improvisation on a much higher plane". Although the trio already displayed
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Conforme citamos anteriormente, algumas das caracteristicas marcantes do Free
Jazz ja sdo utilizadas por Tristano em suas composi¢oes, como atestam estas gravagoes;
dentre elas, a existéncia de um meta-pulso® compartilhado entre os musicos e auséncia de
harmonia pré-estabelecida. Tendo em vista que estas gravacoes datam de 1947, periodo
conhecido como o de atuagio dos musicos do Bebop, pode-se dizer que Tristano antecipa
em aproximadamente dez anos alguns elementos fundamentais que viriam a definir o estilo
do Free Jazz.

Desde a década de 1950, um grupo de musicos frequentemente relacionados ao
Free Jazz vinham, através de suas experimenta¢oes musicais, modificando as relagoes de
performance que se firmaram no jazz, como a fungio musical de cada instrumento de um
grupo e o destaque do solista. Dentre eles, destacamos o multi-instrumentista Sun Ra (nome
artistico de Herman Poole Blount), nascido em 22 de maio de 1914. Sun Ra iniciou sua
carreira fonogréfica em 1948 junto a gravadora Aristocrat juntamente com o baixista Eugene
Wright. Esse artista se destacou na época por tocar instrumentos de fabricagio prépria,
inclusive fabricou um piano elétrico em 1953. Iniciou sua atividade musical com um quar-
teto, mas aos poucos expandiu para uma orquestra que grava seu primeiro dlbum em 1956,
com a qual realiza apresentacoes no Estados Unidos e na Europa. Posteriormente, criou seu
préprio selo, Saturn Records, a fim de registrar dlbuns com sua orquestra. Podemos afirmar
que seu processo composicional se d4 e ¢ fortemente influenciado pelo experimentalismo:

A constante principal da sua obra, quer em disco quer em publico parece ser
um pressuposto de desinser¢io terrena: sonoridades, instrumentos, titulos das
composigoes, apelidos dos musicos, trajos de cena, cerimonial dos concertos,
tudo participa duma espécie de folclore imagindrio cujas referéncias mais evi-
dentes sao o espago e as viagens interplanetdrias, os astros e os paises longinquos

do Oriente ou do Extremo Oriente. (CARLES; COMOLLI 1976, p. 302).

Com rela¢io aos conceitos citados por Carles e Comolli, Sun Ra desenvolve no Jazz
um campo de experimentagio sonora abordado pela sua perspectiva de instrumentacio,
improvisagio e composi¢ao. No dlbum Super Sonic Jazz (Saturn Records, 1956) Sun Ra
apresenta elementos novos a tradigao jazzistica, podendo-se dizer que representa o comego
do Free Jazz jé que, a época, o género ainda nao era considerado historicamente conso-
lidado. Sun Ra expande suas composigdes a partir de um procedimento de performance
tradicional do jazz (tema-improviso-tema) nio usando necessariamente essa forma de
organizagao; assim, a divisio entre tema e improvisagao e seus respectivos limites podem
se tornar ambiguos, além de utilizar diversos instrumentos percussivos e de haver, ainda,
um didlogo com a musica oriental.

Outro artista que pode ser considerado como precursor do Free Jazz, a partir de
uma visdo cronoldgica sobre as experimentagdes no jazz, é o contrabaixista e compositor
Charles Mingus. Nascido em 1922 nos Estados Unidos, no comego de sua carreira gravou
com Charlie Parker, Miles Davis e Duke Ellington, assumindo posteriormente a posigao
de bandleader®. E possivel detectar suas contribuicées para o jazz de vanguarda a partir do

considerable interplay between Tristano and Bauer, these free improvisations demonstrate a further development
in dispensing with any preexistent material as the basis."

8 Mera vem do grego e quer dizer “além de”. Pode ser um pulso musical que estd além da realidade
concreta, ou seja, existe uma ideia de pulso, entretanto nio ¢ possivel dizer se hd estruturas vigentes como
formula de compasso ou mesmo quando hd, vdrias acontecem concomitantemente.

9 Esta funcio incorpora a lideranga de um grupo de musicos em diversos sentidos, incluindo uma
diregao estética e colaborativa com os musicos para a criagdo a partir das ideias musicais propostas pelo lider e
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seu dlbum Pithecanthropus Erectus (Atlantic Records, 1956). Na faixa titulo, constam carac-
teristicas como o uso de técnicas estendidas, tais como ruidos nos saxofones, improvisagao
coletiva e até gritos de Mingus durante a performance.

No mesmo norte, Anthony Braxton, multi-instrumentista nascido em 1945 em
Chicago, um dos membros da AACM (Association for the Advancement of Creative Musi-
cians), recorre & composi¢ao como contribuicao para o desenvolvimento do Free Jazz sem
deixar de lado a improvisagao livre. Braxton desenvolve durante sua carreira vérios sistemas
de composicio, dentre eles Ghost Trance Music, Echo Echo Mirror House que, entre outras
abordagens, utilizam partituras com notagio convencional e grifica e, em certa medida,
podem ser caracterizados como “obra aberta”."’

A busca por novos timbres e instrumentagio diferente as anteriores vertentes do jazz
através da experimentagio, é outra caracteristica significativa para o Free Jazz. Acredita-se
que a intengdo naquele momento era diversificar as possibilidades de inovagdes em timbre
e textura que ndo haviam sido exploradas anteriormente nesse estilo musical:

Além disso, a extensiva experimentagao estava transformando as caracteristicas
sonoras dos instrumentos usuais. Trombonistas como Roswell Rudd re-con-
textualizou os timbres dos primeiros musicos de New Orleans, e o som do
saxofone provou ser capaz de percorrer uma gama desde Coleman Hawkins
até Albert Ayler, ambos vivos e ativos durante esse periodo. (LEWIS, 2007)"!

Portanto, segundo Lewis, os instrumentistas no descartavam o uso jd estabelecido dos
instrumentos por outros musicos, mas antes adicionavam possibilidades, experimentando o
que jd se havia feito em outras eras do Jazz. Esta busca por novas sonoridades pode ter levado
os musicos a trazerem para o jazz a influéncia da musica oriental e de sua instrumentagio.

Os multi-instrumentistas Yusef Lateef'? e Don Cherry'> demonstravam atengio em
representar esse viés multicultural do Free Jazz, o que é possivel identificar em alguns dos
seus dlbuns como por exemplo Other Sounds (LATEEE 1959), na faixa Anastasia em que
Lateef utiliza como introdug¢io um duo de percussio e oboé, como uma possivel tentativa
de levar o ouvinte 2 uma experiéncia auditiva que remetesse 3 musica oriental e Orient
(CHERRY, 1972) no qual Cherry utiliza de instrumentos nio convencionais ao jazz como
flauta de bambu e tambura (instrumento de corda indiano).

E possivel notar a intengdo, por parte dos jazzistas deste periodo, de uma maneira
diferente daquela utilizada até entao, na qual a experimentacio individual trouxe uma riqueza
plural no campo dos timbres, em especial nos instrumentos de sopro, como afirma Pressing:

a interpretagdo de suas composicoes.

10 Para maior contextualizacio sobre a obra de Braxton, acesse: <https://tricentricfoundation.org/>.
11 "Moreover, extensive experimentation was transforming the characteristic sounds of the standard
instruments. Trombonists such as Roswell Rudd recontextualized the timbres of the early New Orleans musi-
cians, and the sound of the saxophone proved able to traverse a range from Coleman Hawkins to Albert Ayler,
both of whom were alive and active during this period”.

12 William Emanuel Huddleston de nome artistico Yusef Lateef foi um multi-instrumentista norte
americano nascido em 09 de outubro de 1920 no Tennessee. Comegou a estudar flauta nos anos 50. Mudou-se
para Detroit lugar no qual se familiarizou a cena de Jazz. Langou seu primeiro dlbum Stable Mates em 1957
pela gravadora Savoy.

13 Donald Eugene Cherry foi um trompetista norte americano nascido em Oklahoma City e cresceu
em Los Angeles. Ficou conhecido por sua participagio no grupo de Ornette Coleman além de ter tocado com
John Coltrane, Sonny Rollins, e no grupo New York Contemporary Five.
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A radicalizacio do som era um processo profundo e abrangente de exploragao
individual. O processo foi mais intenso em instrumentos que proporcionaram
um controle de sustentagio continuo da produc¢io de som, principalmente
instrumentos de respiragao e arco. O escopo do controle intimo foi particu-
larmente agudo com instrumentos da familia das madeiras, especialmente o
saxofone, que a maioria prototipica de instrumentos de Jazz modernos, onde
a cana, bocal, diafragma, dentes, lingua, ldbios, bochechas e caixa de voz for-
neceram um aparelho de controle incrivelmente rico". (PRESSING, 2003)'

O uso dos instrumentos de cordas friccionadas fora do contexto orquestral se tornou
uma pratica comum no Free Jazz. Alguns instrumentos da familia das cordas como o violino,
a viola e o violoncelo foram utilizados na produgao musical do Free Jazz, o que acabou por
conferir uma especificidade expressiva para estes instrumentos, antes nio explorada como
solistas dentro de um contexto de grupos de jazz. O saxofonista Ornette Coleman, em
torno da década de 70, fez uso do violino em suas performances, claramente interessado
nas novas possibilidades de timbre.

Observa-se a emergéncia da figura dos musicos multi-instrumentistas, tais como
Eric Dolphy, Anthony Braxton, Don Cherry, integrantes do Art Ensemble of Chicago,
entre outros. As possibilidades do uso dos instrumentos - novas formas de se tocar, novos
timbres e um novo repertério - estavam se expandindo na musica de concerto e popular,
e 0 jazz procurou fazer a inser¢io de instrumentos especificos do repertério de musica de
concerto. Segundo Lewis (2007) como "o oboé, o clarinete baixo, o flugelhorn (fliscorne),
e o saxofone soprano reentrou no instrumentarium, junto com a percussio, as madeiras, e

as flautas de ao redor do mundo"."

A abertura de sons musicais para o reino do ruido tinha a ver com a musica
do mundo com mais intensidade. A sua explosiva intensidade - "tocada de
alta energia” - rompeu literalmente as barreiras actsticas convencionais dos
instrumentos de muitos musicos de free Jazz. Os saxofones soavam como o
intenso "ruido branco" da musica eletronica, trombones como os ruidos das
correias transportadoras, trompetes como vasos de aco que explodem da pres-
sa0 atmosférica, pianos como arame crepitante, violoncelos como os ventos

que assombram ramos de metal; grupos improvisando coletivamente ruégidos
miticos, criaturas primitivas. (BERENDT; HUESMAN, 2009. p. 26)"

Essa descrigao poética dos autores Berendt e Huesman exemplifica que as concepgoes
sonoras do Free Jazz sio muitas vezes consideradas ruidosas, de forma que a aceitacio dessa
novidade sonora pelo publico ouvinte de jazz néo foi igual a recepgao que os outros estilos
de jazz tiveram. O Free Jazz recebeu diversas criticas, tanto de publico quanto da critica

14 "The radicalization of sound was a deep and far-ranging process of individual exploration. The
process was most powerful in instruments that provided continuous sustaining control of sound production,
notably breath- and bow-based instruments. The scope of control intimacy was particularly acute with reed
instruments, notably the saxophone, that most prototypical of modern Jazz instruments, where the reed, mou-
thpiece, diaphragm, teeth, tongue, lips, cheeks and voice box provided an incredibly rich control apparatus.”

15 "(...) the oboe, bass clarinet, flugelhorn, and soprano saxophone reentered the instrumentarium,
along with percussion, reeds, and flutes from around the world".
16 The opening of musical sounds into the realm of noise had to do with both world music and even

more so with increased intensity. Their explosive intensity— “high-energy playing”—literally burst open the
conventional sound barriers of the instruments of many free-Jazz musicians. Saxophones sounded like the
intensified “white noise” of electronic music, trombones like the noises of conveyor belts, trumpets like steel
vessels bursting from atmospheric pressure, pianos like crackling wires, vibraphones like winds haunting metal
branches; collectively improvising groups roared like mythical, howling primeval creatures.
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especializada, assim como dos jazzistas que optaram por nao aderir a essa nova mdsica,
tendo sido esse fendmeno estudado de forma aprofundada pelos autores Carles e Comolli
(1976) e pelo poeta e critico de jazz LeRoi Jones (2013).

Era com efeito intolerdvel - para a critica de jazz, que tinha tido tanto trabalho

a fazer ascender o jazz 4 categoria de arte ¢ se tinha, por outro lado, preocu-

pado tdo pouco em pensar a arte dum modo diferente do que pensa a estética

burg6uesa 9o)u do que a consome a cultura ocidental. (CARLES; COMOLLI,

1976, p. 9).

Em 1961, Ornette Coleman grava o dlbum Free Jazz: a Collective Improvisation pela
Atlantic Records. Coleman, que vinha trabalhando em seus outros dlbuns sem a presenca de
um instrumento harmoénico (uma diferenca identificada em comparagio a instrumentagio
mais usual do jazz), optou nessa ocasiao por usar um duplo quarteto com a formagio de
dois baixos (Scott LaFaro e Charlie Haden), duas baterias (Billy Higgins e Ed Blackwell),
dois trompetes (Don Cherry e Fredie Hubbard), o préprio Coleman no sax alto e Eric
Dolphy no clarinete baixo. A inovagao presente nesse dlbum se expressa principalmente
pela improvisagao coletiva e experimenta¢io timbristica:

Em alguns aspectos a abordagem de Coleman no Free Jazz seguia as conven-
¢oes do estilo jazzistico do periodo, usando um material composto pequeno
para separar os solos improvisados pelos membros sobre um complexo mais
ainda pulso regular. Por outro lado, a instrumentagio do dlbum, um duplo
quarteto sem piano, com duragio de 37 minutos e muitas passagens longas

de alta energia, improvisacao dissonante grupal e inesperadas audicoes. (KER-
NFELD, 2003, p. 1)”

Além disso, como comentamos anteriormente no caso de Braxton, os musicos se
preocupavam em organizar “sistemas’ de composi¢ao ou improvisagao que legitimassem
seu processo criativo. E nesse contexto que surge a teoria de Ornette Coleman.

Harmolodic

Hrmolodic wrata-se de um sistema para improvisadores, dentro do escopo
do género do Free Jazz, no qual o objetivo é proporcionar igualdade no processo criativo
para cada integrante de um grupo durante a performance. Esse conceito de igualdade estd
diretamente relacionado a luta pelos direitos civis nos Estados Unidos.'®

Como dito anteriormente, a tltima “revolugao” feita no campo do jazz havia sido
o Bebop, porém, por mais liberdade e ousadia que o estilo oferecesse, ainda trazia consigo
certas caracteristicas que colocavam os musicos em um contexto de hierarquia, como por
exemplo a questdo do acompanhamento em fungio do solista e a harmonia tonal. O sistema
Harmolodic surge justamente como uma possibilidade para improvisadores tocarem em um

17 “In some respects, Coleman’s approach on Free Jazz followed Jazz conventions of the period, using
brief composed melodic material to separate improvised solos by members of the group over a complex yet
regular pulse. In other ways, the album’s instrumentation, a piano-less “double quartet,” its 37-minute length,
and the many extended passages of high energy, dissonant group improvisation all unsettled listener expecta-
tions.”

18 Nio nos aprofundaremos neste aspecto, e, para tal, recomendamos a leitura dos livros 7his Is Our
Music (ANDERSON, 2007), Ornette Coleman: a Harmolodic Life (LITWEILER, 1992), que tratam de forma

profunda a relagio do Free Jazz com os direitos civis.
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contexto de igualdade entre si e dentre os parAmetros musicais. De acordo com Stephen
Rush, “Harmolodic é sobre improvisagio coletiva. Se assume que os musicos devem ter a
mesma importancia." (RUSH, 2016, p. 8)" Além disso, Harmolodic também sugere que
exista igualdade em harmonia, ritmo e melodia. Portanto, um musico ao tocar sob o sis-
tema de Coleman pode utilizar o material sonoro, seja harménico, melédico e/ou ritmico
da forma que achar vigvel.

Rush define algumas abordagens gerais sobre o sistema de Coleman:

Uso proposital de alcance para organizar a estrutura de uma improvisagao;

Referéncias a tonalidades dentro e fora do tom de inicio da composigio
durante a improvisagio;

Manipulagio astuta do comprimento de frase

Equilibrio entre inside® e outside®

Uso ladico de caracteristicas semelhantes ao folksong, a saber: valores de
notas mais longos, frases antecedentes, fortes referéncias a home key ou home
keys (tonalidades)

A extrapolagio dos principais centros declarados ou implicitos no tema

O jogo estratégico e equilibrado entre a tensio harmoénica e ritmica e a
simplicidade

Audicio detalhada e flexibilidade pelos musicos do grupo para criar es-
truturas em grande escala

O uso do timbre como ferramenta expressiva; e

O uso de referéncias de groove pop dentro de uma composicio Free Jazz

A referéncia clara ao género de blues e fraseado. (RUSH, 2016, p. 8)*

Portanto, pode-se perceber que o Harmolodic trata de uma ruptura das estruturas
tradicionais da musica improvisada, uma vez que nio existe hierarquia entre os improvisa-
dores nem nos parimetros musicais.

Para compreendermos melhor a teorizagao de Rush, utilizaremos exemplos de sua
prépria andlise da pega Peace contida no livro Free Jazz, Harmolodics and Ornette Coleman.

Rush inicia a andlise com o seguinte texto:

“Peace’, do The Shape of Jazz to Come, é um cldssico Harmolodic. Com seu
ritmo descontinuo no tema e sua politonalidade gritante, essa composigio é

19 Harmolodic is about collective improvisation. It posits that equal considerations should be given to
each player.

20 Uso de notas que se encontram dentro da harmonia vigente na escala musical na qual a composicio
estd estruturada.

21 Antagdnico ao inside, ou seja, o uso de notas fora da escala vigente na composigio.

22 . Purposeful use of range to organize the structure of an improvisation

references to keys within and without the home key of the composition during the im-
provisation

. the artful manipulation of phrase length balance between 'inside’ and 'outside’ a playful use
of folksong-like characteristics, to wit, longer note values, antecedent-consequent phrasing, strong

; re>, > Jrasie
references to the "home key' or 'home keys" the extrapolation of key centers stated or implied by the
head

the strategic and balanced play between harmonic and rhythmic tension and simplicity
detailed listening and flexibility by the bandmates to create large-scale structures

the use of timbre as an expressive tool

the use of Pop groove references within a Free Jazz Composition

clear reference to blues modality and phrasing”
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um perfeito exemplar de uma balada Harmolodic, incluindo uma espantosa
sesso de solo tipo Free Bop” . (RUSH, 2016, p. 174,)*

Nesse breve trecho da introdu¢io de Rush j4 hd a indicacdo de referéncias aos para-
metros que ele estabelece como caracteristicos do sistema Harmolodic. Entretanto, a andlise
de Rush foca especificamente na interagao entre Coleman e Haden. Isso pode ter ocorrido
pelo fato de que a performance de Billy Higgins em Peace é de certa forma convencional
a0 jazz, em se tratando de uma balada. O tema na Figura 1, foi transcrito por Rush.

Figura 1. Transcrigio baixo e saxofone de "Peace” de Ornette Coleman
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Fonte: Rush (2016, p. 24)

O improviso de Coleman demonstra, nessa faixa, algumas caracteristicas da abor-
dagem harmolodic. A relativiza¢io da tonalidade, que se d4 por meio do que Rush chama
de “Equilibrio entre /nside e Ousside”, e “O Jogo estratégico e equilibrado entre a tensio
harménica e ritmica e a simplicidade” é visivel por exemplo nos primeiros segundos do
improviso de Coleman (Figura 2)

Nesse caso Haden toca um double stop** em Mib, reconfigurando um pouco a rit-
mica do ostinato tradicional, enquanto Coleman se mantém dentro da tonalidade de Ré#.

23 “Peace’, from The Shape of Jazz to Come, is a Harmolodic Classic. With its discontinuous groove
in the head and its blatant polytonality, this composition it’s the perfect exemplar of a Harmolodic ballad,
including an astounding session of Free Bop soloing.

24 Esta técnica consiste em tocar duas notas a0 mesmo tempo, em intervalos diversos em instrumentos
de cordas, mais especificamente cordas friccionadas.
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Por um periodo de tempo a improvisago e interagio entre Coleman e Haden se manterd
baseada nessa tonalidade. Portanto nesse caso podemos dizer que o centro tonal é Mib
ou Ré# mas em certo momento o que Rush classifica de “A extrapolagao dos principais
centros declarados ou implicita pelo tema” acontece em alguns momentos no improviso
de Coleman como pode ser visto na Figura 3.

Figura 2. Cont. da transcri¢io de baixo e saxofone a partir do comp. 15 de “Peace” de Ornette Coleman
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Fonte: Rush (2016, p. 246)

Figura 3. Cont. da transcri¢io de baixo e saxofone a partir do comp. 20 de “Peace” de Ornette Coleman
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Fonte: Rush (2016, p. 247)
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Na Figura 3, de acordo com o préprio Rush, hd uma extrapolagio desse centro tonal
pois Coleman abandona a tonalidade declarada para fazer uso de uma escala uma ter¢a menor
acima, a saber, G, enquanto Haden utiliza D. Logo depois, os dois musicos invertem esse
processo Haden passa a tocar G e Coleman passa a tocar D. Podemos perceber também o
pardmetro “Manipulagio astuta do comprimento de frase”. Em vdrios momentos do seu
improviso, Coleman utiliza de frases longas com ritmicas mais densas demonstrando essa
caracteristica citada por Rush. Segue abaixo um exemplo, na Figura 4.

Figura 4. Continuagio de “Peace”
65
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Fonte: Rush (2016, p. 248)

Essa frase, além de utilizar do tamanho como estratégia, utiliza também recursos
harménicos, nos quais ¢ possivel perceber Coleman utilizando escalas cromdticas sobre a
suposta harmonia evidenciada por Haden.

Além dos pardmetros citados, é possivel perceber, na pega analisada por Rush no livro
Free Jazz, Harmolodics and Ornette Coleman (2016), todas as caracteristicas desse sistema,
detalhadamente analisadas. Diferentes perspectivas geralmente consideradas como perten-
centes ao Free Jazz foram exploradas por outros musicos, como o pianista Cecil Taylor que
desenvolveu processo criativo improvisatdrio a qual deu o nome de Unit Structures.

U nit Structures

T rata-se de um sistema para improvisadores, assim como o Harmolodic do
Coleman, e, portanto, também considerado Free Jazz, desenvolvido por Cecil Taylor que
grava em 1966 o dlbum homénimo (Blue Note Records, 1966). Especula-se que nesse
dlbum Taylor utiliza este sistema em suas composi¢oes. De acordo com Joe Morris “Con-
siderando a confianga na improvisagao aberta e quase total na musica de Cecil Taylor, o
material temdtico que ele compoe deve funcionar de uma maneira que alimenta a natureza
construtiva da improvisacao” (MORRIS, 2012, p. 78).” O material temdtico no sistema
de Taylor, ainda de acordo com Joe Morris, funciona como um template, um modelo que
pode ser composto previamente ou pode surgir durante a improvisagao.

A partir dos estudos de Morris, podemos classificar o sistema de Taylor em conside-

rando as seguintes caracteristicas:

* Liberdade harménica (Shifting Tonal Centers): o sistema de Taylor nao trabalha
com um centro tonal fixo, mas cada nota apresentada no material temdtico pode
servir como centro tonal, o que implica muitas vezes num contexto atonal ou
dissonante, pois os musicos sdo livres para escolher como trabalhar o material
sonoro harmonicamente;

25 “(...) considering the reliance on open and near total improvisation in Cecil Taylor’s music, the
thematic material he composes must function in a way that fuels the constructive nature of the improvisation”.
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* Igualdade de importincia no material temdtico (Template/Cell): o menor ou
maior material temdtico apresentado tem igual importincia sendo que ambos
irao se desenvolver a partir da improvisa¢ao ou em fun¢io da improvisagio;

* Liberdade ritmica (Rhythmic Displacement/Collective Rubato/Tempo Chan-
ges): Nao hd uma prescrigio ritmica no sistema de Taylor. Ainda que haja um
material pré-concebido harmonicamente, ritmicamente ele pode ser liviemente
manipulado; e

* Auséncia de compassos (Phrase Lengths vs. Bar Lines): Em Unit Structures o uso
do compasso como elemento organizador nao ¢é priorizado. Isso pode, portanto,
implicar em variagoes continuas do pulso ritmico.

Tais pardmetros definidos por Morris como estruturais do Unit Structures podem
ser entendidos a partir da andlise que Ekkehard Jost faz em seu livro do fonograma de ti-
tulo homénimo & metodologia ora em comento. O que se seguird sao alguns exemplos da
andlise de Jost que corroboram com as ideias de Morris. Por exemplo, podemos considerar
que é um Template a frase que Taylor apresenta no piano aos 00:57 minutos (pega Unit
Structures do 4dlbum de mesmo nome).

Figura 5. Transcri¢io de Unir Structures. Modelo melédico inicial

Fonte: Free Jazz (JOST, 1974. p. 79)

Jost descreve essa frase como um “modelo melddico inicial” e como “uma simples
escala menor de cinco notas em fd sustenido” (JOST, 1974, p. 79).% Tal frase, entretanto,
serd utilizada/manipulada pelo sax alto Jimmy Lyons aos 01:02 minutos que nao sé varia
harmonicamente como também ritmicamente, e nesse caso pode-se relacionar tanto com
o Shifting Tonal Centers e Template quanto com o Rythmic Displacement:

Figul'a 6. Unit Structures: os parametros Shifting Tonal Centers, Template, Rythmic Displacement

Fonte: Jost (1974. p. 79)

O exemplo notado ¢ legendado com o seguinte texto: “Jymmy Lyons pega a frase,
transpondo isso uma ter¢a menor abaixo e a variando ritmicamente” (JOST, 1974, p. 79)* .

Para exemplificar o parimetro Phrase Lengths vs. Bar Lines, tomaremos como ponto
de partida o seguinte comentdrio de Jost:

O tema termina com uma nota longa nos metais e um rulo de bateria de
Cyrille. Apés uma breve pausa, Taylor estabelece um andamento répido,

26 "initial melodic model"; "a simple five notes f# minor scale".
27 "Jymmy Lyons take up the phrase, transposing it a minor third down and varying it’s thythm."
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tocando apenas algumas notas em movimento descendente. O resto se une
a principio com conflituosos acentos ritmicos e entdo encontra um denomi-
nador ritmico comum. O ritmo de condugio dessa Unit Structure apresenta
um contraste marcante com o tempo livre do tema. A assimetria dessa Unir
Structure aponta para a tipica “curva de energia’ de Taylor. (JOST, 1974, p.
79-80. Grifos do autor)?®

A partir da descri¢io de Jost e com a referéncia do fonograma, podemos perceber que
nesse momento nao hd férmula de compasso estabelecida de modo que nio é adequado,
portanto, estruturar ritmicamente tal contexto sonoro. Nesse caso, entretanto, os musicos
chegam, como o préprio Jost diz, em um denominador ritmico comum que é notado como:

Figura 7. Unit Structures modelo ritmico
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Fonte: Jost (1974. p. 80)

Interessante observar que a transcri¢ao de Jost nesse trecho se mostra de acordo com
a proposta do conceito de Phrase Lengths vs. Bar Lines, pois verifica-se que nao h4 uso de
barras de compassos a fim de organizar a ritmica.

Assim como os excertos citados, a andlise de Jost é significativa para entender como
funciona estruturalmente o sistema de Taylor.”

Portanto, o sistema Unit Structures tem como resultado a manipulagio de objetos
sonoros corroborando a favor da improvisa¢ao. Uma vez que hd uma liberdade harmonica,
ritmica e temdtica, pode-se concluir que o sistema de Taylor funciona de maneira similar
ao de Coleman numa improvisagao coletiva.

Nao apenas Cecil Taylor mas também outros artistas do movimento criaram suas
possibilidades de performance e de fusio da musica com outras artes, assim como Taylor
fez — o que proporciona uma nova forma de didlogo para com o universo Jazzistico como,
por exemplo, a experiéncia entre musica e literatura no caso do dlbum do grupo New York
Art Quartet, na musica Black Dada Nihilisms (1967), com poema de Leroi Jones, e as per-
formances do grupo Art Ensemble of Chicago que inclufam poemas, além de performance
visual e teatral.

O musico Bill Dixon (trompete) promove em 1964 um festival denominado October
Revolution in Jazz, no qual realizam quatro dias de apresentagdes no Cellar Café em Nova
lorque, com aqueles que foram considerados os musicos emergentes da cena do Free Jazz:

Pela primeira vez um grande publico poderia ouvir os saxofonistas tenores
Archie Shepp, Albert Ayler, o pianista, compositor e regente Sun Ra, o per-
cussionista Milford Graves e o multi-instrumentista Giuseppe Logan. Dixon
havia recentemente fundado o United Jazz Society e trabalhou com o grupo

28 The theme ends with a sustained sound in the horns and a drum-roll from Cyrille. After a short
pause, Taylor sets up a fast “tempo” by playing just a few down-ward-moving notes. The rest join in, at first,
with conflicting rhythmic accents, and then find a common rhythmic denominator. The driving rhythm of
this structural unit presents a marked contrast to the free tempo of “theme”. Its asymmetry points to the typical
Taylor “energy curve”.

29 Toda a andlise da estrutura criada por Taylor estd presente no livro Free Jazz de Ekkehard Jost (1974,
p. 66-83), em seu capitulo 4, intitulado “Cecil Taylor”.
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de Shepp The New York Contemporary Five. Depois de uma discussao com o
pianista de Free Jazz, Cecil Taylor, ele fundou o Jazz Composers Guild no qual
os membros inclufam Dixon, Shepp, Taylor, os pianistas Paul e Carla Bley, o
compositor Mike Mantler, o sax alto John Tchicai, Sun Ra e o trombonista

Roswell Rudd (MAZZOLA; CHERLIN, 2009, p. 3).*

A partir da década de 60, com a utilizagao de diferentes estilos musicais como a musica
erudita, o rock e a musica oriental, levam progressivamente ao abandono do termo Free
Jazz pelos musicos que fizeram parte da génese desse estilo. Um termo que possivelmente
passa a ser usado no lugar é o Creative Music. O também trompetista Wadada Leo Smith,
em seu livro Notes (8 pieces) source a new world music: creative music, busca explorar
uma defini¢do para o termo cunhado:

A Musica Criativa ¢ dedicada 4 desenvolver uma elevada consciéncia da
improvisagao como uma forma de arte - eu sinto que a Musica Criativa da
Afro América, India, Bali e Pan-islamismo tem feito muito nessa linha e estd
também criando um reequilibrio na cena da musica do mundo (Africa, Asia,
Europa, Euro américa, Afro América) e que esta musica eventualmente elimi-
nard o dominio politico da Euro América quando fizermos reformas politicas

significativas no mundo: o modo de nossas vidas, a politica, o modo como
nossas vidas sio tratadas (SMITH, 1973).3!

Entretanto, o processo de surgimento do Free Jazz se inicia duas décadas antes.
Em 1949, Tristano comeca a experimentar novas possibilidades sonoras do jazz além de
sua estrutura de tema-improviso-tema, para uma forma mais fluida entre improvisagao e
composicio, modelo este amplamente utilizado por Sun Ra posteriormente. Outros ma-
sicos, como Eric Dolphy (saxofone, flauta, clarone), Bill Dixon (trompete), Archie Shepp
(saxofone) também exploraram formas musicais ndo comuns a prdtica do jazz até entlo.
Portanto, quanto a forma musical, o Free Jazz apresenta uma nova relagao entre composigao
e improvisagdo, algumas vezes sobrepondo uma a outra e outras diluindo suas barreiras,
como abolindo o tema para partir imediatamente a improvisagao.

Podemos concluir, portanto, que o Free Jazz compde-se, como musica improvisada,

de certas caracteristicas capazes de definir o estilo, apesar da sua multiplicidade, a saber:

* -Improvisa¢io coletiva: ndo hd mais um mdsico solista no sentido de que o
grupo toca em fun¢io dele, mas todos improvisam igualmente ¢ com a mesma
importancia;

* -Quebra de estruturas harménicas e ritmicas: o Free Jazz expande os conceitos
harménicos e ritmicos. A auséncia de pulso e de centro tonal sio uma novidade

30 "For the first time a larger public could hear tenor saxophonists Archie Sheep, Albert Ayler, pianist,
composer, and conductor Sun Ra, percussionist Milford Graves, and multi-instrumentalist Giuseppi Logan.
Dixon had recently founded the United Nations Jazz Society and had worked with Shepp's group The New York
Contemporary Five. Following a discussion with free Jazz pianist Cecil Taylor, he founded the Jazz Composers
Guild whose members included Dixon, Shepp, Taylor, pianists Paul and Carla Bley, composer Mike Mantler,
alto saxophonist John Tchicai, Run Ra, trombonist Roswell Rudd."

31 "Creative Music is dedicated to developing a heightened awareness of improvisation as an art form-
I feel that the creative music of afro-america, India, Bali and pan-islam has done much along these lines, and
is also creating a balance in the arena of world music (Africa, Asia, Europe, Euro-america, Afro-america) and
that this music will eventually eliminate the political dominance of euro-america in this world when this is we
make meaningful political reforms in the world: culture being the way of our lives; politics, the way our lives

are handled".
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em relagio aos movimentos jazzisticos anteriores;

* .Novas possibilidades instrumentais: os musicos trazem para a performance do
Free Jazz o uso de técnicas estendidas, como ruidos, buscando explorar ao mdximo
a capacidade sonora de seus instrumentos; e

* -Material temdtico manipuldvel: nesse caso, o material temdtico que podemos
chamar de composi¢ao nio deve ser preservado, mas antes manipulado de acordo
com a vontade do musico.

Free Improvisation

O campo da improvisagio ¢ vasto. Existem diversos tipos de improvisagoes,
como a idiomdtica: jazz, choro, rock e blues; e a improvisagao livre também chamada por
alguns musicos de Creative Music ou Creative Improvisation. O autor Roger Dean (1989,
p. 15) em seu livro Creative Improvisation nos diz que improvisar “tem sido definido como
a arte de pensar e tocar masica simultaneamente”. Entretanto, o préprio autor entende ser
melhor adequada a defini¢io de Solomon que define a improvisagao como “a descoberta e
invencio de musica original enquanto performance sem formulagio pré-concebida, partitura
ou contexto”. (Ibid). Ainda de acordo com essa defini¢ao, Cannone elucida:

A improvisagio designard, entdo, atividades musicais as vezes criativas que
nio levam 2 produgio de obras (porque sio produtos efémeros, evanescentes
e que ndo tém uma dimensio normativa), as vezes as atividades musicais de
ordem interpretativas que nio estdo situadas - ou nao inteiramente - em um
ideal de fidelidade ao texto, em particular porque os objetos que instanciam
permanecem relativamente indeterminados sob alguns de seus aspectos estru-

turais. (CANNONE, 2016, p. 19)*

A improvisacdo se distancia da composi¢ao na medida em que sio dois sistemas
que funcionam de formas diferentes. Na composi¢do, por mais que a obra dé abertura ao
intérprete, existe um campo de exigéncias por parte do compositor que determina a agio do
musico. J4 na improvisagio o musico tem por ideal a construcio da composi¢io em tempo
real. Essa constru¢do pode ser uma varia¢io do tema ou a fuga total dele com a concepgao
de linhas melddicas sobre a harmonia pré-estabelecida, ou a desconstru¢io da harmonia a
partir de ideias ritmicas e mel6dicas. No caso da improvisagao livre, a atividade ¢ livre de
territdrios e exigéncias pré-concebidas. Dessa forma, a improvisagao se op6e a interpretagao
na medida em que a interpretagio supde uma pratica fiel 2 obra. (CANNONE, 2016. p. 19).

O tempo ¢ um fator relevante para a improvisagao, isso porque, diferentemente da
composicio que foi criada antes de ser interpretada, a improvisagao ¢ criada e interpretada
em tempo real ou no momento em que ¢ feita: “A improvisagio é uma forma de arte usada
por musicos criativos para transmitir uma expressio ou pensamento musical no instante
em que sua ideia ¢ concebida”. (SMITH, 1973)* No caso da improvisa¢do idiomdtica

32 L'improvisation désignera alors tantét les activités musicales créatives qui n'aboutissent pas a la pro-
duction d'ceuvres (parce que ce sont des produits éphémeéres, évanescents et qui ne pos-sédent pas de dimension
normativa”), tant6t les activités musicales d'ordre inter-prétatif qui ne se situent pas - ou pas enti¢rement - dans
un idéal de fidélité au texte, notamment parce que les objets qu'elles instancient restent relativement indéter-
minés sous certains de leurs aspects structurels.

33 "Improvisation is an art form used by creative musicians to deliver an expression or musical thought
at the very instant that their idea is conceived.”
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existem caminhos que coincidem, tais como frases melddicas e ritmicas e a existéncia de
licks.>* Ainda assim uma improvisagio dificilmente serd igual.

De acordo o guitarrista e improvisador Derek Bailey (1993, p. 83), a musica livre-
mente improvisada é uma atividade que facilmente engloba diferentes instrumentistas,
diferentes atitudes para com a performance e diferentes conceitos do que é improvisagio.
Sendo assim, a improvisacdo livre é uma prética musical em que a “diversidade ¢ a carac-
teristica mais consistente” (BAILEY, 1993. p. 83). Essa diversidade torna, por sua vez, a
improvisagio livre uma prética que trata da desconstrucio de territérios e idiomatismos,
uma vez que ao abarcar a diversidade biogréfica dos integrantes envolvidos, cria um plano
estilistico préprio a partir da confluéncia de linguagens diversas: "A livre improvisacio, que
se dd numa espécie de negagao de territdrios ou a partir de uma sobreposigao (colagem,
raspagem e transbordamento) de idiomas, é, como j4 mencionado anteriormente, uma
possibilidade histérica contemporinea” (COSTA, 2016. p. 14).

Alguns autores como Mike Heflley e Joe Morris, consideram que a improvisagio
livre teve inicio na década de 60 na Europa num contexto em que os musicos buscavam
expandir os conceitos sobre musica improvisada influenciados pelo movimento do Free
Jazz. Segundo alguns autores, a improvisacio livre ¢ um desdobramento dos acontecimen-
tos do Free Jazz e de outras vanguardas musicais. Poderfamos tomar como exemplo a peca
Treatise do compositor Cornelius Cardew, e técnicas composicionais como musica aleatdria,
indeterminada, obra aberta, entre outros: "A improvisagao livre aparece na Alemanha e na
Inglaterra no final dos anos 60 como um desdobramento natural do Free Jazz, da musica
contemporinea de vanguarda e os experimentos musicais que alcancaram também algumas
musicas folcléricas." (ALONSO, 2008, p. 36)*

Sob outra perspectiva a improvisagao livre também ¢ considerada como justamente
uma tentativa de desvencilhar a musica improvisada europeia das amarras do Free Jazz:

Essas comunidades de musicos muitas vezes sio categorizadas erroneamente
como sendo parte do "jazz" e do "Free Jazz". E, enquanto estes idiomas tive-
ram influéncia de muitos desses musicos - e alguns realizados dentro dessas
linguagens - a estética, plataforma e metodologia operacional da improvisagao
livre europeia sao diferentes e, portanto, mostram que ela se mantém sozinha
como uma disciplina da musica livre. (MORRIS, 2012, p. 98)%¢

De uma forma geral, o processo pelo qual passaram os improvisadores europeus foi
similar, em alguns aspectos, com alguns acontecimentos relacionados ao Free Jazz. Segundo
Jost (2012, p. 227), os improvisadores europeus que acompanhavam as mudancas e desen-
volvimentos do Free Jazz ocorridas durante a década de 1960, introduziram modificacoes
nos esquemas métrico-harmoénicos, dissolvendo o pulso em uma série de acentos irregulares
e com uma concentragio nos timbres ao invés de uma improvisagao voltada para as linhas
mel6dicas. Posteriormente, os europeus se afastam dos modelos norte-americanos e desen-

34 De acordo com Richard Middleton, /ick ¢ um tipo de padrio de agdo ou frase musical. (MIDDLE-
TON, 2002, p. 137).
35 "La improvisacién livre aparece en Alemania ¢ Inglaterra a finales de los afios sesenta, como una

desembocadura natural del free Jazz, de la musica contampordnea de vanguardia y de los experimentos musicales
que alcanzaron también a algunas musicas folkléricas."

36 "These communities of musicians are often wrongly categorized as being part of "Jazz" and "free
Jazz". And while these idioms had influence of many of these musicians - and some performed within thoses
idioms - the aesthetics, platform, and operational methodology of European free improvisation are different
and therefore show that it stands alone as free music discipline."

ICTUS Music Journal vol. 14 n.2



150 Vinicius Mendes Rodrigues

volvem seus préprios padrdes estruturais. E nesse contexto que acontece a emancipagio da
musica improvisada europeia em relagao ao Free Jazz norte-americano.

Dentre os aspectos principais mencionados comumente pelos pesquisadores da
improvisagio livre, podemos elencar os seguintes: a influéncia da musica erudita de van-
guarda europeia, que naquele momento explorava a aleatoriedade, indeterminagio ¢ uma
valorizagao do timbre:

Nesse caso, é importante enfatizar as outras linhas de for¢a que concorrem para
possibilitar o advento daquilo que hoje conhecemos como livre improvisacio,
dentre as quais podemos destacar os recentes avancos tecnolégicos e a gradativa
valorizagao do som que ocorreu na histéria da musica “erudita” ocidental. Por
isso, também ¢é importante saber em que medida os livres improvisadores se
contaminam pelas ideias musicais que emanam da composi¢ao contemporinea

(e vice-versa). (COSTA, 2016, p. 8-9).

Nomes como Karlheinz Stockhausen e Henri Pousseur, entre outros, trouxeram
para a musica de concerto uma maior experimentagio sonora, e requisitaram a presenga
do intérprete no ato criativo, englobando, na performance, elementos composicionais e de
improvisa¢io. Segundo Umberto Eco, este é um dos aspectos que caracteriza o conceito

de “Obra Aberta”:

A peculiar autonomia executiva concedida ao intérprete, o qual nio s6 dispoe
daliberdade de interpretar as indicagées do compositor conforme sua sensibi-
lidade pessoal (como se dd no caso da musica tradicional), mas também deve
intervir na forma da composi¢ao, nio raro estabelecendo a duracio das notas
ou a sucessao dos sons, num ato de improvisagao criadora. (ECO, 2013. p. 37).

A execugio dessas obras envolve um processo de criagio colaborativa entre compo-
sitor e intérprete, uma pritica que nao era comum nesse contexto histérico. Esse processo
de criagdo colaborativa pode ser comum também nas performances de improvisagao livre
coletivas, nas quais aspectos da criagio acontecem simultaneamente com participacio de
todos os individuos do grupo. Além destes compositores, o surgimento da musica concreta
e dos estudos de Pierre Schaeffer sobre a escuta reduzida e o objeto sonoro também con-
tribuiram significativamente para a improvisaco livre.

Ainda segundo Jost (2012, p. 282), a improvisagao livre tem ainda como caracte-
ristica uma estratégia musical relacionada a fase chamada de Kaputt-Playing: a composigao
reduzida a0 minimo da forma, em que os musicos muitas vezes nao faziam uso de um
material temdtico em suas performances, mas era comum apenas o uso de 7iffs curtos como
material a ser trabalhado em conjunto. Exemplos deste tipo de operacio estdao presentes
em gravacoes como o dlbum Machine Gun (BROTZMAN, 1968), e o dlbum Globe Unity
(SCHLIPPENBACH, 1966). Outra caracteristica desta primeira fase, que remete a amplia-
¢a0 do escopo timbristico, se manifesta na op¢ao que os improvisadores fazem em atuarem
como multi-instrumentistas.

A altura de notas definida como elemento organizacional na performance musical
também ¢ abandonada na improvisagio livre: "A altura de nota definida como o elemento
estdvel da organizagio musical é abandonada em favor de padroes de sons instdveis. Uma
distin¢do estrutural é alcangada principalmente através de variagoes coletivas na densidade
e volume do som." (JOST, 2012, p. 282)%

37 "Definite pitch as the stable element of musical organization is abandoned in favor of unstable sound
patterns. A structural distinction is achieved mainly through collective variations in the density and volume of
the sound.”
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Essas praticas alargam os limites entre o som musical e o ruido. Nos parece que esta
questdo se tornou intrinseca ao estilo devido ao fato de que é recorrente neste contexto o uso
de técnicas no ortodoxas de performance que tém o intuito de tornar ambigua a distingao
entre som e ruido. Como consequéncia, estas experiéncias trazem o desenvolvimento de
técnicas especfﬁcas, particulares e muitas vezes inovadoras, que passam a ser “assinaturas’
sonoras destes musicos.

Os improvisadores europeus tendem a encaminhar suas performances mais no sentido
de desmanchar a aparéncia de um solo (como performance individual), e muitas vezes isso
¢é obtido através de uma sonoridade misturada, difusa. No intuito de desmanchar a linha
melddica de um solista, os improvisadores europeus dio a improvisacio coletiva um certo
patamar de importincia em suas performances:

Na Europa, todavia, a improvisagio coletiva e mais igualitdria permaneceu
como principal modelo de organizagio, algo que pode estar relacionado
a elementos nao inerentes & mdsica, mas fora dela; considerando que nos
Estados Unidos, comparativamente com poucas excegoes, o modelo de lider
e acompanhador nunca desapareceu (nos cartazes e nas propagandas dos
jornais de Nova York, frequentemente ¢ intitil tentar encontrar os nomes dos
musicos que acompanham a “atracdo principal” anunciada), os conjuntos eu-
ropeus funcionam predominantemente como grupos cooperativos, com igual
remuneragio e publicidade para todos os envolvidos. (JOST, 2012, p. 297)%*

A citagio acima confirma a tendéncia europeia de descentralizar a figura do solista,
deixando dubia sua existéncia (e, portanto, de uma linha melédica com fung¢io tematica),
sob a perspectiva da coletividade, acaba por reconfigurar estruturas musicais estandardi-
zadas no que se pode chamar de composi¢io, ou pelo menos, questionar a necessidade da
existéncia de estruturas musicais pré estabelecidas.

Portanto, poderfamos elencar como caracteristicas principais da improvisagao livre:

* .Composi¢ao reduzida ao minimo;

* -Atengio especial ao uso do timbre (uso de mdltiplos instrumentos e técnicas

inesperadas e expandidas);

e .Distanciamento das notas com alturas definidas;

* -Pulso irregular;

* .Uso do ruido como som musical;

* .Prevaléncia de improvisagdes coletivas (a fim de evitar o destaque de individua-

lismos como um solista lider); e
e .Confluéncia idiomdtica como desterritorializacao.

Condlusio

A partir das observagoes nos dois géneros (Free Jazz e Free Improvisation)
que, apesar de alguma distancia no que se refere aos mecanismos usados para impulsionar

38 "In Europe, however, collective improvisation between equal partners has remained the dominant
organizing principle, something that may stem from elements not inherent to the music but outside it; whereas
in the United States, with relatively few exceptions, the star system of leader and sidemen never really disappe-
ared (on posters and in New York newspaper advertisements, one would often search in vain for the names
of the musicians backing the announced “main attraction”), European ensembles worked predominantly in
cooperative groups, with equal pay and publicity for all concerned.”
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o improvisador, no caso, o Free Jazz com as duas metodologias Harmolodic e Unit Structure,
utilizando processos composicionais e a Free Improvisation reduzindo todo o material com-
posicional como ideal, ambos os géneros s3o responsdveis por uma considerdvel expansao
no que se refere & quebra de paradigmas da musica improvisada. As novas concepgoes sobre
sonoridade, utilizacio do ruido, as novas formas, a descentralizacio do solista no contexto
da improvisagdo, sio parimetros sonoros exponencialmente desenvolvidos pelos estilos
estadounidense e europeu. Hé4 de se considerar, portanto, que é pouco possivel que haja
alguma dicotomia relevante entre os dois estilos, considerando que, quantitativamente, os
aspectos sonoros (e até mesmo fioloséficos) sao muito préximos e talvez tenha havido uma
troca cultural entre os dois géneros, ainda que sejam independentes em vdrios aspectos.
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Resumo

Em 2018, defendi minha tese de doutorado que teve como objetivo a identificagdo e discussao dos
problemas relativos ao patriménio documental musical, confrontando-os com ferramentas de catalogagio
e pesquisa: as bases de dados RISM-Brasil e RIdIM-Brasil. Tais ferramentas, desenvolvidas no decurso da
tese, tem como propdsito resolver o desconhecimento tanto em termos quantitativos quanto qualitativos
do nosso patrimdnio, subsidiando a decisao politica de investimentos financeiros em prol da salvaguarda
do referido patriménio. O objetivo deste artigo é apresentar o desenvolvimento de a¢oes empreendidas
p6s doutoramento, visando resguardar nossa meméria musical e melhorar o acesso as fontes documentais
relativas & musica. Vale ressaltar que essas agoes foram realizadas em parceria com o Acervo de Documen-
tacdo Histérica Musical da UFBA (ADoHM-UFBA), no 4mbito do Nicleo de Estudos Musicoldgicos
da UFBA (NEMUS-UFBA).

New Musicological Actions in Defense of Brazilian Musical Heritage

Abstract

In 2018, I defended my dissertation which had the objective of identifying and discussing problems
related to musical documental heritage, confronting those with two specific catalog and research tools,
the RISM-Brasil and RIdIM-Brasil databases. Suc% tools, developed during the course of the thesis,
aim to solve the problem of the unawareness of our heritage, both in quantitative and qualitative terms,
thus providing subsidies for political decision for the appropriate financial investments for the sake of
safeguarding the musical documental heritage. This article aims to present the development of actions
undertaken in post-doctorate to safeguard our musical memory and improve access to music-related do-
cumental sources. It is noteworthy that these actions were carried out in partnership with the Acervo de
Documentagio Historica Musical da UFBA (ADoHM-UFBA), within the scope of the Niicleo de Estudos
Musicoldgicos da UFBA (NEMUS-UFBA).

Nuevas acciones musicolégicas en defensa del patrimonio musical brasilefio

Resumen

En 2018 defend! mi tesis doctoral que tenfa como objetivo identificar y discutir los problemas rela-
cionados con el patrimonio documental musical, enfrentdndolos con dos herramientas de catalogacién
e investigacion: las bases de datos RISM-Brasil y RIdIM-Brasil. Tales herramientas, desarrolladas en el
transcurso de la tesis, tienen como objetivo resolver el problema del desconocimiento tanto en términos
cuantitativos como cualitativos de nuestro patrimonio, auxiliando a la decisién politica de oportunas
inversiones financieras a favor de la salvaguarda del referido patrimonio. El objetivo de este articulo es
dar a conocer el desarrollo de acciones realizadas tras el doctorado, que objetivan salvaguardar nuestra
memoria musical y mejorar el acceso a sus fuentes documentales. Cabe destacar que estas acciones se
realizaron con apoyo del Acervo de Documentacio Historica Musical da UFBA (ADoHM-UEBA), en
el dmbito del Nucleo de Estudos Musicolégicos da UFBA (NEMUS-UFBA).

1 Esta é uma versio revisada de parte do segundo capitulo da minha tese, sendo ampliada com novas
agoes surgidas e realizadas apds o doutorado.
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I ntrodugio

Nesse texto, consideraremos o patriménio como o legado que herdamos
dos nossos antepassados e que transmitimos para geragoes futuras, seja ele um bem ou um
conjunto de bens, que podem ser de natureza material (prédios, monumentos, conjuntos
urbanos, artefatos, documentos musicograficos, instrumentos, obra de arte etc.) ou imate-
rial (saberes, préticas, formas de saberes, forma de expressao, ceriménias e festas religiosas,
dangas, mdsicas, lendas, contos, costumes etc.). De acordo com a Constitui¢ao da Republica

Federativa do Brasil de 1988,

Art. 216. Constituem patriménio cultural brasileiro os bens de natureza ma-
terial e imaterial, tomados individualmente ou em conjunto, portadores de
referéncia 4 identidade, 4 acio, & memoria dos diferentes grupos formadores
da sociedade brasileira, nos quais se incluem: I- as formas de expressao; II- os
modos de criar, fazer e viver; III- as criacoes cientificas, artisticas e tecnoldgicas;
IV- as obras, objetos, documentos, edificagoes e demais espagos destinados
as manifestagoes artistico-culturais; V- os conjuntos urbanos e sitios de valor
histérico, paisagistico, artistico, arqueolégico, paleontolégico, ecoldgico e
cientifico. (BRASIL, 1988, p. 120)

Sendo o documento um registro de informagoes, independente do seu género ou
suporte, com uma fungdo corrente e podendo ter um valor para a meméria coletiva da
sociedade, podemos entdo considerd-lo como patriménio material, visto que se trata de
bens tangiveis. Nesse sentido, incluimos a musica como patriménio documental musical,
nos apoiando também na concepgio de Cotta (2006a, p. 26) que afirma que a musica,
enquanto patriménio, possui duas dimensoes: uma imaterial e fenomenolégica (registrada
em documentos iconogréficos, sonoros e/ou audiovisuais) e outra material de cardter lin-
guistico e semiolégico (registradas em documentos musicograficos). Cotta (2006b, p. 42)
ainda ressalta que por muito tempo a nogao tradicional de patriménio cultural esteve ligada
a0 conceito de patrimdnio material, nao deixando um espago definido para a musica no
patrimonio cultural, nem tao pouco no documental, tendo como consequéncia a falta de
politicas publicas para a preservacio dos acervos de msica.

As iniciativas para a salvaguarda do patriménio documental musical, no Brasil,
foram empreendidas principalmente por musicélogos, como, por exemplo, as conclusoes
do III Simpésio Latino-Americano de Musicologia (SLAM) no ano de 1999, em Cauritiba,
que apresentou diretrizes para a preservagao e acesso a meméria musical latino-america-
na (IIT SIMPOSIO LATINO-AMERICANO DE MUSICOLOGIA, 1999). Tais agoes
foram refletidas tanto nas conclusées do IV Encontro de Musicologia Histérica (EMH)
no ano de 2000, em ]uiz de Fora, com consideragdes para a promocao de a¢oes ligadas a
preservagao, ao acesso e a difusdo do patriménio musical brasileiro (IV ENCONTRO DE
MUSICOLOGIA HISTORICA, 2000), quanto na carta de agosto de 2016, produzida
durante o XXVI Congresso da Associagao Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagao em Mu-
sica (ANPPOM), em Belo Horizonte, pelos seus associados. Nessa tltima, eles solicitam
a atengao dos sistemas de governo, institui¢des e responsdveis pela gestao do patriménio

publico, para a salvaguarda, tratamento e acesso aos acervos musicais histéricos brasileiros

(ASSOCIAC,AO NACIONAL DE PESQUISA E POS-GRADUACAO EM MUSICA,
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2016). Nao obstante, o processo histérico nem sempre foi favordvel a preservagio do pa-
trimo6nio documental musical.

Panorama da situagio dos documentos musicais

A situacdo em que se encontra atualmente o patriménio documental musi-
cal no Brasil denuncia o grau de negligéncia que os nossos acervos de musica sofreram ao
longo de séculos por parte de individuos e instituigoes que pareciam (e, por vezes, ainda
parecem) ignorar completamente o valor histérico e cultural da documentagio por eles
possuida. Para uma melhor compreensio dos problemas que o nosso patriménio ainda
sofre, separamos eles em duas categorias: problemas inerentes, ou seja, aqueles que estao
intrinsecamente ligados ao suporte; e os problemas histéricos, surgidos por uma questao
cultural, politica-institucional ou mesmo territorial.

Dentre os problemas inerentes, destacam-se a degradagio do suporte, que pode se
dar por meio de agentes internos (ou seja, pelo tipo de material que constitui o suporte);
fisico-quimicos (que sio os poluentes, temperatura, umidade relativa do ar e radiagao
da luz natural ou artificial); e biolégicos (insetos, roedores, fungos, bactérias e o préprio
homem). E, no caso dos documentos eletronicos, a obsolescéncia, diminuicao da vida
util e da integridade da informacio devido ao progresso técnico ou avanco da tecnologia.

Com relagio aos problemas histéricos, observamos cinco itens:

1. Deslocamento de fundos, como, por exemplo, a documentagio jesuitica desloca-
da do Brasil paraa Europa (HOLLER, 2006, p. 79), grande parte dos manuscritos
do acervo da Biblioteca Real deslocados do Brasil para Portugal (FUNDACAO
BIBLIOTECA NACIONAL, 2014, [n.p.]), a colegao privada de Guilherme de
Melo — deslocada de Salvador para o Rio de Janeiro —, toda documentacao hist6-
rica do norte e nordeste da Ordem do Carmo, as obras de Ernst Widmer e parte
da produgiao musical de Nikolau Kokron (SOTUYO BLANCO, 2006, p. 59).

2. Colecionismo e fragmentagao de fundos, pritica de colecionar manuscritos
musicais, implicando a sele¢io de documentos sob um determinado critério,
resultando na fragmentagao dos arquivos, destruigio documental e prejuizos em
termos de informacio (COTTA, 2006a, p. 25).

3. Fetichismo, a valoriza¢io do documento como um “objeto de culto”, resultando
na inacessibilidade da informagao do documento (COTTA, 2000, p. 16).

4. Destruigao fisica ocasionada, dentre outros motivos, quando o detentor do acervo
nao tem mais relagdo afetiva com o mesmo. Quando o compositor, regente ou
musico morre, a familia geralmente preserva seu acervo por ter um vinculo afe-
tivo com o que a documentagio representa. Entretanto, nas geragdes posteriores,
esse afeto vai se perdendo, até que a documentagio nada mais representa. Entao
ela passa a ser considerada apenas como “papéis velhos” e, consequentemente,
destruida (COTTA, 2000, p. 12-13) ou gravemente danificada (LIMA, 2004).

5. Finalmente, a seguranca, a falta de difusao, de acessibilidade, a m4 gestao
e, com ela, o tratamento, manuseio e acondicionamento inadequados, junto
a infraestrutura muitas vezes inexistente ou inadequada. Como exemplos,
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podemos citar o caso do incéndio do apartamento do marchand e colecionador
de arte Jean Boghici, em Copacabana, Rio de Janeiro, destruindo obras como
“Samba” de Di Cavalcanti (G1, 2012); o inadequado tratamento proposto para
o acervo do Padre Joao Mohana, localizado no Arquivo Ptblico do Maranhio,
no ambito do curso de biblioteconomia da UFMA (REPRESENTACAO DES-
CRITIVAII, 2017); ou, dentre muitos outros, o caso dos manuscritos do muisico
paranaense José da Cruz encontrados numa usina de reciclagem de papel em
Curitiba, Parand (OTTO, 2015, p. 28).

A produgio de documentagio relativa 2 musica na historiografia

Do século XVI ao XIX, foram produzidos no Brasil diversos documentos
relativos a cultura musical. Até o século XVII, as fontes eram geradas principalmente por
estrangeiros que tinham como intuito investigar o novo mundo. Podemos citar como
exemplos as cartas dos jesuitas, os fragmentos de documentos musicogréficos (melodias
indigenas) deixados pelo viajante Jean de Léry e as xilogravuras (documentos iconograficos)
do alemio Hans Staden (Cf. ARAU]JO, 2018, p. 104-106). Embora essa produ¢io tenha
sido intensa, o fato de terem sido produzidas por exploradores pode ter sido um vetor que
dificultou a sobrevivéncia e/ou permanéncia de tais fontes no pais.

No século XVII, apesar de alguns autores confirmarem alguns tipos documentais
produzidos nesse periodo, como os textos de Gregério de Mattos e livros de canto de érgao,
cartapdcios e papéis de musica (cf. BUDAZ, 2006, p. 19; TRINDADE; CASTAGNA,
1996, p. 16), tais fontes musicais parecem ter ficado perdidas no tempo e espaco.

J4 no século XVIII, embora tenham surgidas informagdes mais detalhadas sobre a
pratica musical no Brasil, registradas em documentos textuais e iconograficos, produzidos
por viajantes e expedidores (cf. KIEFFER, 1996, p. 1306), ainda apresenta inimeras lacunas
em termos de documentacio musical.

A partir do século XIX, com o decreto de abertura dos portos as na¢oes amigas,
promulgado em 1808 pelo Principe Regente de Portugal, Dom Jodo de Braganca, viajan-
tes europeus passaram a visitar o Brasil com mais frequéncia, com o objetivo de descrever
detalhadamente ao seu pais de origem, 0 Novo Mundo. Esses viajantes acabaram por nos
fornecer documentos iconograficos, musicograficos e textuais.

Sé no inicio do século XIX é que os viajantes nos fornecem testemunhos

em maior quantidade: relatos, iconografia e musica grafada, esclarecimentos

importantissimos para a reconstitui¢io, principalmente, da musica popular

e de salao do perfodo e para a interpretacio de partituras andlogas de fins do

século XVIII (KIEFFER, 1996, p. 136).

Conforme Kieffer (1996, p. 137), as 20 modinhas portuguesas (Joaquim Manoel
da Camera) e as Cantigas populares Brasileiras e Melodias Indigenas (Spix e Martius), sao
“os principais documentos recolhidos pelos viajantes na primeira metade do século XIX”.

No final do século XIX, surgem os primeiros registros sonoros em fonégrafo, apare-
lho inventado pelo francés Charles Cross e construido por Thomas Alva Edison em 1877
(PICCINO, 2005, p. 3). De acordo com Tinhorao (1981, p. 16), a noticia do periddico
Jornal do Commercio do Rio de Janeiro, em novembro de 1889, fora um fato importante
para a “histéria das gravacoes no Brasil”.
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Hontem, as 7 horas da noite, houve no Pal4cio Isabel experiencias phonogra-
phicas, a que assistirdo Suas Altezas a Princeza Imperial, o Sr. Conde d’Eu e
seus augustos filhos os Principes Grao-Pard e D. Augusto, acompanhados de
seus professores 0 Bardo de Ramiz Galvio e o tenente-coronel Dr. Manoel
Peixoto Cursino do Amarante. Antes que comegassem as experiencias, o St.
commendador Carlos Monteiro, a pedido do tenente-coronel Amarante, expli-
cou aos jovens Principes a parte technica do phonographo. Fordo reproduzidos
em seguida pelo aparelho diversos phonogrammas de canto e de instrumentos
de musica, e o de S. M. o Imperador, a que nos referimos ao dar noticia das
experiencias feitas no paco da cidade e no qual tambem falldrdo SS. AA. a
Princeza Imperial, o St. Conde d’Eu e Principe D. Pedro Augusto.Os Principes
do Grio-Pard e D. Augusto declarario que havido reconhecido perfeitamente
as quatro vozes. Em seguida o Principe do Grio-Pard falou e o Principe D.
Augusto solfejou, sendo logo depois reproduzido este phonogramma com
toda a nitidez. Retirardo-se os jovens Principes e continuario as experiencias
com diversos phonogrammas de fala, de canto e de instrumentos de musica.
Nessa occasido ouvio S. A. a Princeza Imperial um phonogramma, mandado
de Londres pelo Dr. Beltrao, secretario ali da legagao brasileira. Achavao-se
no Palacio Isabel os Srs. Barao e Baroneza de Muritiba, Baroneza de Suruhy e
suas filhas, tres filhas do Sr. Visconde da Penha, o Sr. tenente-coronel Lassan-
ce, o estatuario Bernardelli e outras pessoas. Forio muito apreciados todos os
phonogrammas, com especialidade os de canto e de instrumentos de musica.
As experiencias terminario as 10 horas. Amanhi o Sr. commendador Carlos
Monteiro apresentard o phonographo no palacio do Sr. Principe D. Pedro
Augusto; e brevemente, na casa n. 133 da rua do Ouvidor, serao feiras experien-
cias para a imprensa fluminense. (JORNAL DO COMMECIO, 1889, p. 1)
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Apesar da ampliagio observada dos tipos documentais relativos  musica, produzidos
nos periodos mencionados acima, as fontes musicais sio pouco conhecidas. A Tabela 1
inclui os géneros documentais relativos 4 cultura musical no Brasil.

Tabela 1. Géneros documentais relativos 4 musica do século XVI ao XIX

PERIODO

GENERO DOCUMENTAL

Século XVI

Textual (cartas dos jesuitas)
Musicogrifico (fragmentos Jean de Léry)
Iconogriéfico (xilogravuras Hans Staden)

Século XVII

Textual (Gregério de Mattos)

Iconografico

Musicogréfico (livros de canto de érgao, cartapdcios e papéis de musica)

Século XVIII

Textual (viajantes e expedidores)
Musicogréfico
Iconografico

Século XIX

Textual (viajantes europeus)
Musicografico

Iconogréfico

Sonoro (final do século XIX)

Fonte: Aratjo (2018, p. 107)

Apbs analisarmos em quais circunstancias a documentagio musical surgiu na histo-
riografia da musica no Brasil, iremos expor a maneira como os historiadores da musica no
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Brasil lidavam com as fontes documentais para fundamentar seus textos, durante o periodo
de desenvolvimento de uma Musicologia ainda de forma incipiente no pais.

Guilherme de Mello

Entre os livros que tratam sobre histéria da musica no Brasil (ou brasileira),
A Miisica no Brasil: desde os tempos coloniaes até o primeiro decénio da repiiblica (1908) de
Guilherme de Mello é considerado o primeiro livro do género entre os musicélogos bra-
sileiros. Publicado em 1908, na cidade de Salvador, Bahia, o livro se apresenta no cendrio
da pesquisa musicoldgica brasileira como referéncia para autores que se ocupam do tema.
Mello (1947, p. ix) revela ter feito seu trabalho com base na pesquisa documental realizada
no Instituto Geogréfico e Histérico da Bahia e no Real Gabinete Portugués de Leitura de
Salvador. Para Bromberg (2011, p. 435), “o trabalho de Mello é exemplo da preocupagio
com o documento, pelo esfor¢o da andlise objetiva e do trabalho de arquivo”. Entretanto,
Leoni afirma que, Mello nao deixa claro, no decorrer de sua narrativa, de onde vém as
fontes, nio dando, muitas vezes, as devidas referéncias.

E um tanto dificil perceber no livro de Guilherme de Melo quais ideias sio suas

e quais sao repetidas de outros autores. A absoluta falta de notas e referéncias

bibliogréficas impedem que se identifique como chegou as suas afirmagcoes.

De maneira um tanto velada ele indica que a biografia do padre José Mau-

ricio havia sido feita por Aratjo Porto Alegre. Depois, sem deixar isso claro,

incorporou ao seu texto pdginas inteiras do artigo “Iconografia brasileira” do

mesmo autor, sem alterar uma virgula sequer (LEONI, 2010, p. 104)

De acordo com Benetti (2016, p. 262), Mello ¢ considerado na literatura musicol4-
gica critica contemporinea um “provinciano, sem critérios claros de periodiza¢io, além de
apresentar discussoes irrelevantes, inatuais e descontextualizadas”. O autor ainda ressalta
que Mello “tende a ser apontado pela falta de academicismo, por emitir argumentos con-
traditérios e de pouco embasamento, por ocupar-se de temas de relevincia questiondvel
no contexto nacional e, ainda, pela parcialidade nos julgamentos de valor” (Idem, p. 163).
Entretanto, Benetti (2015, p. 15) também afirma que hd algumas tendéncias e ideologias
da época que precisam ser ponderadas para contextualizar a obra. Além disso, apesar das
criticas, o livro de Mello foi influéncia para muitos dos livros mais difundidos nas décadas
seguintes & publicacio.

Vincenzo Cernicchiaro

Em 1926 surge o livro Storia della Musica nel Brasile do italiano Vincenzo
Cernicchiaro, publicado em Milao. Conforme Bromberg (2011, p. 425), Cernicchiaro
aborda “variadas formas das atividades musicais”, como biografias de compositores e musi-
cos, o ensino musical, as instituigoes como orquestras e associagdes musicais, 0 movimento
operistico e os concertos nacionais e estrangeiros no Brasil. Para Azevedo (1956, p. 379),
a obra de Cernicchiaro é “de cunho eurocentrista”. Azevedo (2014, p. 61) ressalta que o
livro deve ser lido com precaugio, pois muitos dos eventos descritos pelo autor tiveram sua
participagao ativa como mdsico profissional, ndo sendo, portanto, parcial na sua histdria.
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O livro estd organizado pela superposicio de cortes cronolégicos (1549-
1763, 1844-1889, por exemplo) e cortes por especialidade musical (cantores,
pianistas, violinistas, compositores de musica lirica, sinfonica e de cAmara,
por exemplo). O livro de Cernicchiaro estd crivado de imprecisées: datas,
erradas, lugares confundidos, nomes redigidos de forma criativa (VERMES,
2011, p. 334)

Cernicchiaro relata que suas fontes foram documentos, noticias e fragmentos hist6-
ricos que pesquisou em arquivos.

Quando empreendi o trabalho deste livro, [...] trabalho realizado sem pouco
esforco, me dando lugar para recolher documentos, noticias, fragmentos
histdricos, procurados nos arquivos do passado e, ainda mais, na memoria
de uma longa formacio de vida artistica, eu sabia que esta terra quente e fe-
cunda, que se tornou querida para mim por tantos lagos afetivos, tinha filhos
ilustres na arte da masica, muitos dos quais estavam escondidos no timulo

do anonimato. (CERNICCHIARO, 1926, p. 3)*

Segundo Manuel Veiga (2010, p. 14), “Cernicchiaro chega ao ponto de fazer erros
de tradugao na leitura de Mello e daf criar gente que nunca existiu e multiplicar can¢des”.
Como consequéncia, os erros foram disseminados sendo encontrados em “diciondrios e
enciclopédias de onde dificilmente sairdo”.

Renato Almeida

No mesmo ano da obra de Cernicchiaro, é langado o livro Histdria da Miisica
Brasileira (1926), de Renato Almeida, publicado cerca de vinte anos ap6s o livro de Gui-
lherme de Mello (BROMBERG, 2011, p. 418). Formado em Direito, Almeida colaborou
com a historiografia da musica no Brasil com periédicos (em sua maioria nao musicais).
No preficio de seu livro, Almeida nos informa que seu trabalho consistia num resumo das
impressoes e dados histéricos que lhe permitiriam concluir pela afirmacio de uma musica
brasileira (ALMEIDA, 1948, p. xi). Conforme Leoni (2010, p. 105), Almeida considera
José Mauricio Nunes Garcia como o marco histérico e identitdrio da musica no Brasil,
fazendo uma divisao aristocrética entre o popular e o erudito, entendendo que o popular
nio influenciava o erudito.

De acordo com Bromberg (2011, p. 424), o trabalho de Almeida foi documentado
com transcri¢oes de melodias e textos sobre elas, fornecidos por “pessoas de reconhecida
autoridade” (ALMEIDA, 1948, p. xi). Almeida também compilou uma vasta bibliografia
de autores como “Alfredo Brandao, Artur Cesar Reis, especialista na Amazdnia e membro
do ITHGB e Luis da Camara Cascudo, além de figuras como o médico baiano Armando
Sampaio Tavares reconhecido por sua grande erudigio em literatura”. Segundo Andrade
(2013, [n.p.]), em 1942, o livro de Renato de Almeida foi reeditado, reordenando os acon-
tecimentos de forma mais clara e com uma visao mais equilibrada e 16gica.

2 Original: Quando intrapresi il lavoro de questo libro, trattando della Storia della Musica nel Brasile,
lavoro condotto a termine con non lievi fatiche, dandomi dovunque a raccogliere documenti, notizie, frammenti
storici, ricercati negli archivi del passato e piti ancora nella ricordanza di un lungo tirocinio de vita artistica, sapevo
che questa calda e feconda terra, a me divenuta cara per tanti legami de affeti, aveva avuto dei figli illustri nell'arte
musicale, molti dei quali rimasero occulti nel sepolcro degli anonimi.
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M rio de Andrade

Por sua vez, Mirio de Andrade realizou importantes publicagoes sobre a
histéria da musica no Brasil. Entre essas publicagdes, pode-se destacar o Compéndio de
Histdria da Miisica Brasileira (1929), que foi reeditado posteriormente com o titulo Pequena
Histéria da Musica (1942).

Na primeira edigao, Andrade resumiu “impressoes” e “dados histéricos” que afirma-
vam a “existéncia de uma musica brasileira” (ANDRADE, 1933, p. xi). Segundo o autor,
as fontes eram ainda escassas e somente na segunda edi¢io do compéndio pdde ampliar sua
pesquisa juntando documentos textuais e musicograficos. Andrade relata que

as conclusoes e as ideias gerais da primeira edi¢do se mantém mais ou menos

intactas [na segunda edicio, sendo inédito apenas] a construgio, as dimensoes,

a matéria nele contida, as pesquisas feitas e o material colhido, compilado e

verificado (ANDRADE, 1933, p. xi).

De acordo com Contier (1994, p. 33), Mdrio de Andrade priorizava “a pesquisa do
folclore” pois esta era a “principal fonte temdtica e técnica do compositor erudito preocu-
ado com a criacio de uma musica nacionalista e brasileira”.
G

Maria Luiza de Queiroz Amancio dos Santos

Maria Luiza de Queiroz Amancio dos Santos, conhecida também como Iza
Queiroz Santos, publicou no ano de 1961 o livro Origem e evolucio da miisica em Portugal e
sua influéncia no Brasil. O livro é dividido em duas partes, a primeira relacionada & histdria
da mdsica em Portugal e uma segunda sobre a musica no Brasil. A autora fez um grande
levantamento de fontes documentais, incluindo reprodug¢ées de manuscritos musicais, ilus-
tracoes de instrumentos, imagens de fotografias de compositores, entre outros. Entretanto,
muitas vezes a autora ndo menciona a origem da fonte.

Francisco Acquarone

No ano de 1948, o artista pldstico Francisco Acquarone escreveu o livro
Historia da Musica Brasileira, que segundo o préprio Acquarone (1948, p. 7), nao apresenta
uma andlise técnica da masica (compositores ou periodos), apenas uma biografia musical
do Brasil. O autor dispensa em seu livro citar nome de autores e de livros.

sempre impliquei com tais demonstracoes de erudigio ficil. Que adianta,

realmente, ao leitor uma lista numerosa de autores, cuja citagdo nem sempre

serve para autenticar a veracidade do que estd escrito? As “bibliografias” trazem-

me 2 lembranga o hébito de certos conversadores que insistem em afirmar:

“Asseguro-lhe que nio estou mentindo. Se vocé duvida, pode perguntar a

fulano ou beltrano...” (ACQUARONE, 1948, p. 11-12).

Apesar do que foi dito anteriormente, o autor nos informa em seu livro que Luiz
Heitor ¢ Henrique Foreis foram grandes referéncias para o seu trabalho, além de artistas,
compositores, virtuoses, dangarinos etc., que facilitaram o acesso e uso dos arquivos (puabli-
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cos e privados) cedendo-lhe também elementos para as ilustragoes do livro, lhe conferindo
valor iconogrifico musical. A obra se encontra repleta de iconografias (fotos e desenhos),
das mais simples as mais sofisticadas, que ilustram cada passagem relatada pelo autor, cuja
andlise e discussao ultrapassa os limites deste trabalho.

Luiz Heitor Corréa de Azevedo

Luiz Heitor Corréa de Azevedo, autor do livro 7150 Anos de Miisica no Brasil
(1800- 1950) (1956), defendeu a busca das origens para a legitimagio da musica brasileira,
onde obras de um mais remoto passado “pudessem criar um elo, formando uma linhagem
de antecedentes até as obras atuais” (BROMBERG, 2011, p. 425).

A musica brasileira que o historiador pode apreciar a luz da critica comega
com o século XIX. Pelo menos até agora nossos conhecimentos de um mais
remoto passado musical ndo permitem ao estudioso, salvo exce¢oes inexpres-
sivas, compulsar documentagio que o habilite a julgar, segundo o seu critério,

as producoes dos mestres que o ilustraram. (AZEVEDO, 1956, p. 18)

Sua obra estd estruturada em duas partes (século XIX e XX) e faz uma cronologia
organizando em seu texto as obras e seus respectivos compositores, visando, conforme
Bromberg (2011, p. 425), “criar uma relagio de causa e efeito entre elas”. Luiz Heitor
pontua em seu texto a importincia da documentagio para reconstituir a musica dentro do

panorama geral da musica no Brasil (AZEVEDO, 1956, p. 18).

Bruno Kiefer

B runo Kicfer em seu livio A Histéria da Miisica Brasileira: dos primdrdios ao
inicio do século XX (1976), sugere uma longa abordagem do tema organizando cronologi-
camente os capitulos e a nomeacio de personagens. Kiefer ressalva no preAmbulo de seu
livro a dificuldade de encontrar “obras diddticas atualizadas, em dia com as pesquisas mais
recentes, da falta de partitura, de gravacoes” (KIEFER, 1976, p. 7). A partir do preAmbulo,
pode-se concluir também que seu trabalho se valeu de informagées e fontes documentais
fornecidas tanto pela Biblioteca Nacional assim como por musicélogos como Francisco
Curt Lange, Cleofe Person de Mattos, Olivier Toni, Regis Duprat, Mozart de Aratjo e
Enio de Freitas e Castro.

Devemos também gratidio pela colaboragao valiosa a Mercedes Reis Pequeno,
chefe da Se¢ao de Musica da Biblioteca Nacional; a Cleofe Person de Mattos,
autora de monumental obra sobre o Pe. José Mauricio Nunes Garcia; a Olivier
Toni que nos forneceu dados preciosos sobre a Escola Mineira; a Régis Duprat,
musicélogo de primeira qualidade; a Francisco Curt Lange, pelo material for-
necido; a Mozart de Aratijo e Enio de Freitas e Castro por indicagées preciosas

e material cedido (KIEFER, 1976, p. 8)
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Vasco Mariz

A Histéria da Miisica no Brasil (1981) escrita por Vasco Mariz, sob enco-
menda do entdo diretor-presidente da editora Civilizagao Brasileira, Enio Silveira, tinha “a
motivagio de preencher o vazio criado pela auséncia de uma obra global, jd que o notével
livro de Renato Almeida, publicado em 1942, estd esgotado hd muito e nio foi reeditado”
(MARIZ, 1994, p. 23). Segundo Mariz, o objetivo do seu livro era servir fundamento para
estudos futuros.

No periodo de sua pesquisa para o livro, Mariz residia em Israel, o que dificultou um
pouco seu trabalho. Porém, Mariz (1994, p. 24) relata que conseguiu organizar uma forma
de reunir suas informagoes através de “correspondéncia com amigos residentes no Rio de
Janeiro e Sao Paulo”. Além disso, esteve algumas vezes “em Paris conversando com Luiz
Heitor, consultando sua espléndida biblioteca e tirando cépias de intimeros documentos,
artigos e até livros inteiros”. Podemos entdo concluir que, apesar da dificuldade da distan-
cia em que o autor se encontrava, pdde reunir alguns documentos relativos a masica que
serviram de alicerce ao seu trabalho. Por j4 existir outras publicagoes sobre o tema, Mariz
teve uma melhor condicio de recursos bibliograficos sobre a Musica no Brasil.

A atividade musicolégica no Brasil

Aé a década de 1940 a atividade musicolégica no Brasil consistia na pro-
dugio de textos sobre a musica no pais. Foi, portanto, a partir da publicagao do Tomo VI
do Boletin Latino-Americano de Misica (em diante BLAM), realizado em 1946 por Curt
Lange, que a Musicologia brasileira passou a ter um enfoque mais cientifico, preocupan-
do-se também com outras 4reas afins. O musicélogo Curt Lange foi o principal destaque
deste periodo, sendo o primeiro pesquisador a levantar o patrimoénio histérico documental
musical brasileiro. Neste mesmo periodo, Curt Lange passou a dedicar-se & pesquisa sobre a
musica brasileira do periodo colonial, reunindo centenas de antigos manuscritos musicais,
realizando pesquisa de campo e fazendo contato com bandas e familias de musicos nas
cidades do interior de Minas Gerais. O trabalho de Lange fez reviver a meméria de uma
atividade musical dos séculos XVIII e XIX (SOTUYO BLANCO, 2004, p. 93; COTTA,
2006¢, p. 76).
Para Castagna (2008, p. 35), os métodos de Curt Lange “foram principalmente ligados
a pesquisa arquivistica, 4 arquivologia e a edigio musical e, até pelo menos o final da década
de 1950, ndo houve no Brasil outro pesquisador que desenvolvesse trabalho semelhante”.
Entretanto, tais métodos estavam longe de serem condizentes com a arquivologia. Em
entrevista com o jornalista Luis Antonio Giron, Curt Lange relatou que “recolheu” cerca
de 800 manuscritos musicais em arquivos relativamente conservados em casas de familia,
todas compradas (GIRON, 1994). De acordo com Cotta (2000, p. 20), Curt Lange tam-
bém trabalhou na “transcri¢io e estudo de documentos administrativos das corporagoes
religiosas e das instituigoes politicas das vilas coloniais”. Contudo, este método de coleta
realizado pelo musicélogo consistiu na selecio dos documentos sob um determinado critério
cientifico ou artistico, desprezando, assim, outros documentos, quebrando lagos organicos
e contribuindo para sua destrui¢ao. Lange também teve a ideia de criar uma institui¢ao no
Brasil que tomasse conta do patrimoénio musical por ele detectado. Entretanto, sua ideia
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nao foi concretizada (COTTA, 2009, p. 107). As pesquisas de Curt Lange estenderam-se
até 1980, reunindo centenas de antigos manuscritos musicais e comprovando a existéncia
de uma prética musical no periodo colonial do Brasil (notadamente em Minas Gerais).

A partir da década de 1960, a tradigao da Musicologia histérica no Brasil passou a
apoiar-se de forma mais criteriosa em conceitos e metodologias cientificas, tendo interesse
notadamente na critica e revisao de fontes, embora ainda estivesse enraizado nos principios
positivistas (SOTUYO BLANCO, 2004, p. 94). Castagna (2008, p. 38) afirma que, neste
periodo, os musicélogos brasileiros passam a utilizar a masica preservada em manuscritos
antigos como objeto de estudo e pesquisa, valorizando mais o estudo a partir das obras
musicais.

Nesse mesmo periodo, Curt Lange inicia, o que parece ser, o primeiro curso de Mu-
sicologia na Universidade de Sao Paulo (USP) (COTTA, 2009, p. 289-290). Nao obstante
ao anterior, Bastos (1990, p. 66) afirma que o primeiro curso de graduacio universitdria em
Musicologia no Brasil aconteceu no departamento de musica da UnB, sob a dire¢ao de Regis
Duprat. Entretanto, o autor nao menciona nenhuma fonte para sustentar tal afirmagao.

Por sua vez, Duprat desenvolveu pesquisas “cujo plano global integrava o levanta-
mento, em fontes primdrias, de parte considerdvel do passado musical paulista dos séculos
XVII e XVIII” (DUPRAT, 2011, [p. 1]). Entre seus trabalhos destacam-se: o acervo das
obras de André da Silva Gomes (1752-1844); as pecas de Mogi das Cruzes “compostas e/
ou copiadas em torno da principal figura de musico” (DUPRAT, 1999, p. ix), o mestre de
capela de Mogi em 1729, Faustino do Prado Xavier’; e os motetos de Taubaté (Sao Paulo).
Ele procurou firmar o resgate da musica do passado como um dos principais objetivos da
musicologia, defendendo a necessidade de se incorporar a musica colonial 4 cultura brasi-
leira, assim como a Europa fez com seus compositores — Machaut, Vivaldi, Haendel, entre
outros. Em seu trabalho, Duprat relata que além de utilizar manuscritos musicais antigos,
outros documentos (Inventdrios e Testamentos; Didrios de Governacao; Cartas Régias; Ge-
nealogias; Pastorais; etc.) também permitiram novas conclusoes. Assim nos informa “sobre
a riqueza e abrangéncia geografica das atividades musicais integradas nos oficios religiosos
em época recuada da histéria da Capitania” (DUPRAT, 2011, [p. 1]).

Duprat documentou também partes de obras profanas numa série de cinco LPs,
onde tenta reproduzir as pegas, adaptando alguns instrumentos por ji estarem em desuso
na época. Essa forma de editar musica foi também pioneira para a documentacio musical,
visto que, “os produtos da musica popular brasileira do final do século XIX e inicios do
século XX eram editados e popularizados a partir de edigoes originais circunscritas as re-
dugdes para piano” (DUPRAT, 2011).

Pelo seu lado, José Maria Neves (1943 — 2002) dedicou seu trabalho musicolégico a
preservagio e divulgacio do fazer musical da regiao do Campo das Vertentes, mais especifica-

3 Trindade e Castagna (1996, p. 19) levantam a hipétese de Faustino do Prado Xavier ser o copista
dessa obra e nio o autor: “A documentagio do Grupo de Mogi das Cruzes compde-se de 29 folhas, manuscri-
tas por 10 a 15 copistas diferentes, trés dos quais identificados nas proprias copias: Faustino do Prado Xavier,
Angelo do Prado Xavier e Timéteo Leme que, como vimos, ndo sio necessariamente os autores das musicas.
Por andlises realizadas no papel e na caligrafia dos originais, supomos que a maior parte dos manuscritos teria
pertencido, em data anterior a 1748, ao arquivo pessoal de Faustino do Prado Xavier (1708-1800), mestre de
capela de Mogi das Cruzes entre 1729-1733 e conego da Catedral de Sio Paulo na segunda metade do séc.
XVIIL”. Tal hipétese ¢ confirmada pelo music6logo Ivan Moody que localizou, em Lisboa, a obra Ex tractatu

assinada pelo compositor Manuel Cardoso (ca. 1566-1650) (Cf. COTTA, 1999, p. 205).
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mente sobre a Orquestra Ribeiro Bastos e a vida musical em S. Jodo del-Rei em Minas Gerais*.

Por ocasiao do concurso para professor titular, apresentou um estudo intitulado
A Orquestra Ribeiro Bastos e a vida musical em S. Jodo del-Rei. Através de
levantamento bibliogréfico sobre a cidade de S. Jodo del-Rei em que aborda
seus aspectos politicos, sociais, econdmicos e culturais; revisdo de documentos
dos arquivos religiosos e civis; entrevistas formais e informais com antigos
musicos da cidade; e consultas a colegoes de jornais sanjoanenses dos séculos
XIX e XX, José Maria apresenta uma visdo sumdria da mdsica colonial no
Brasil; traga um panorama da histéria e da vida politica, econdmica e cultural
da vila e da cidade de S. Jodo del-Rei e de suas relagoes com os organismos de
apoio e estimulo 4 produgio cultural; focaliza a prética musical sanjoanense
dos séculos XVIII e XIX e momentos do século XX; e, finalmente, estuda
com maior profundidade a Orquestra Ribeiro Bastos e suas caracteristicas de

corporacio tradicional. (GANDELMAN, 2003, p. 10).

Segundo Almeida, “a obra do music6logo José Maria Neves [...] tem como fontes
fundamentais a imprensa local, para o século XIX, e documentos oficiais como cartas pas-
torais, para o século XVIII” (ALMEIDA, 2009, p. 1).

José Maria Neves (assim como outros autores de sua geracdo) chamou a atengao da
comunidade musicoldgica brasileira sobre a urgéncia de preservar e recuperar os acervos
musicais. Para Neves (2000, p. 180), os musicologos precisavam ter “uma atitude mais
profissional e menos preconceituosa [, que tenha um] aprofundamento mais amplo e com-
parativo do repertério, uma avaliagio qualitativa da formagao musical dos compositores e
da produgio tedrica latino-americana do passado”.

No que diz respeito a Vicente Salles, pode-se afirmar que foi um importante pesqui-
sador, antropélogo e folclorista que contribuiu para a musicologia no Brasil. Ele destacou-se
trabalhando com o resgate da musica no Pard e na Amazdnia, coletando e organizando
documentos relativos 2 musica que datam dos séculos XIX e XX (Cf. MONTEIRO, 2014;
VIEIRA, 2012, p. 2520; OLIVETO; CASTRO, 2006, p. 985). A Academia Brasileira de
Musica (em diante ABM), considera a obra “A musica e o tempo no Grio-Pard” (1980) de
Vicente Salles “a grande contribuicao que o pesquisador, antropdlogo e folclorista deu a

musicologia brasileira” (BELEM, 1980 apud OLIVETO; CASTRO, 2006, p. 985).

O musicélogo Vicente Salles publicou, provavelmente gragas a esse material
coletado e organizado, vdrias obras sobre a musica no Pard, mas muito es-
pecialmente um diciondrio biogréfico de musicos que ali viveram (VIEIRA,
2012, p.2520)

De acordo com Monteiro (2016, [n.p.]), “cerca de sete mil titulos entre discos, fitas
cassetes, fitas de rolo, vinis, CDs, livros e partituras” podem ser encontrados na Colegio
Vicente Salles, que hoje se encontra sob a custédia da Biblioteca do Museu da Universi-
dade Federal do Pard. Estas fontes sio consideradas por Vieira (2012, p. 2520) de grande
importincia para a pesquisa da histéria da musica paraense.

Em 1981, aconteceu em Sao Paulo o I Simpésio Internacional “Musica Sacra e Cultu-
ra Brasileira”, realizado pelo Instituto de Estudos da Cultura Musical do Mundo de Lingua
Portuguesa em 1981. De acordo com Castagna (2008, p. 61), o Simpésio, ao contririo de
resultar em publica¢oes de atas ou anais, iniciou um levantamento de “elementos da préitica
e da produc¢io musical religiosa no Brasil ao longo de sua histéria” e nele foi estabelecida
a Sociedade Brasileira de Musicologia (em diante SBM), “um marco no desenvolvimento

4 Disponivel em <https://www.acervocompositores.com.br/>. Acesso em: 27 de dez. de 2020.
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da musicologia no Brasil, considerando-a o primeiro passo para a institucionalizacio desse
tipo de atividade no pais” (CASTAGNA, 2008, p. 41).

No ano de 1987, a SBM promoveu o I Congresso Brasileiro de Musicologia cujo
objetivo era discutir o panorama da situacdo das pesquisas e dos estudos musicolégicos no
Brasil (BISPO, 1992, [n.p.]), que segundo Castagna (2008, p. 62), teve o intuito de tornd-lo
o principal evento brasileiro de Musicologia. Para Castagna, “as dimensées do Congresso,
seu impacto e o nimero de trabalhos apresentados foram realmente inovadores no Brasil”.
Entretanto, os problemas com a distribuicao dos anais inviabilizaram a centralizagao pre-
tendida com o evento.

a distribuicdo dos anais, impressos na Alemanha, foi limitada aos seus par-
ticipantes, que ainda assim teriam de desembolsar o valor correspondente a
US$ 50,00 para a obtengio de um exemplar, procedimento que sinalizou
a inviabilidade do papel centralizador que se pretendeu para esse evento.

(CASTAGNA, 2008, p. 62)

Este foi um reflexo da md gestao por parte da SBM que, embora ainda tenha rea-
lizado, em 1992, o II Congresso Brasileiro de Musicologia, acabou nio se sustentando e,
desde a década de 1990, veio atuando cada vez menos até se extinguir.

A década de 1990 marca o surgimento de uma nova musicologia no Brasil que come-
¢ou a questionar a pratica musicoldgica da geracio anterior, buscando superar as limitacoes
que a musicologia brasileira trazia, repensando seus métodos, propdsitos e observando “a
relagao entre os pesquisadores e seus objetos de pesquisa, além da prépria relagio entre os
musicdlogos” (CASTAGNA, 2008, p. 64).

No ano de 1997, surgiu o SLAM que buscava unificar a musicologia da América
Latina colocando os musicélogos hispano-americanos e brasileiros em contato. Na terceira
edi¢ao do SLAM, em 1999, foi publicado um documento coletivo manifestando uma politica
de acesso democritico dos pesquisadores aos acervos musicais e por um desenvolvimento
da musicologia histérica no Brasil.

Poder piblico e sociedade: politicas, agées, possibilidades

N legislagao brasileira, as leis de arquivo, de acesso a informagao, de direitos
autorais e de imagens sao exemplos de aplicacoes politicas do poder publico em prol de
uma melhor condigdo para o patriménio documental. Entretanto, é necessdrio verificar
seus efeitos no Ambito da musica.

A Lei de Arquivo, n° 8.159, de 8 de janeiro de 1991, além de dispor sobre a politica
nacional de arquivos publicos e privados, estabeleceu 0o CONARQ), 6rgao responsével pela
defini¢ao de politicas nacionais de arquivos. Nos tltimos anos, 0o CONARQ tem sido um
importante agente na criagao de politicas e agdes direcionadas aos documentos musicais,
tendo integrado, em suas cAmaras técnicas, profissionais competentes no campo da musi-
cologia e documentagio musical como serd exposto mais adiante.

Com relagio a Lei de Acesso a Informacao (em diante LAI), n® 12.527, de 18 de
novembro de 2011, esta visa a assegurar o direito fundamental de acesso a informagio,
apresentando cinco pontos como diretrizes a serem garantidas:

I — observancia da publicidade como preceito geral e do sigilo como excecio;
IT — divulgagio de informagées de interesse publico, independente de solici-
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tagoes; 111 — utilizagio de meios de comunicacio viabilizados pela tecnologia
da informacio; IV — fomento ao desenvolvimento da cultura de transparéncia
na administragio publica; V — desenvolvimento do controle social da admi-
nistragio publica (BRASIL, 2011, [n.p.]).

O artigo 6° da LAI, explicita que os 6rgaos e entidades do poder publico sao respon-
sdveis por assegurar a gestao transparente da informagio, propiciando amplo acesso a ela e
sua divulgagio, a protegao da informagio, garantindo sua disponibilidade, autenticidade
e integridade, e a protegio da informagao sigilosa e da informagio pessoal, que além de
garantir o mesmo da anterior, soma-se, também, a eventual restri¢io de acesso. Entretan-
to, as condigbes em que se encontram os arquivos no Brasil ndo sio condizentes com as
orientagoes postas nesta lei.

A Lei de Direitos Autorais, n® 9.610, de 19 de fevereiro de 1998, regula os direitos
de autores de obras intelectuais (literdrias, artisticas ou cientificas). Conforme seu artigo
7° tais obras sdo criagdes registradas em qualquer suporte (tangivel ou intangivel), como
por exemplo:

I - os textos de obras literdrias, artisticas ou cientificas; II - as conferéncias,
alocucoes, sermées e outras obras da mesma natureza; I11 - as obras dramdticas
e dramdtico-musicais; IV - as obras coreograficas e pantomimicas, cuja execucio
cénica se fixe por escrito ou por outra qualquer forma; V - as composicoes
musicais, tenham ou nao letra; VI - as obras audiovisuais, sonorizadas ou nao,
inclusive as cinematograficas; VII - as obras fotogréficas e as produzidas por
qualquer processo andlogo ao da fotografia; VIII - as obras de desenho, pintura,
gravura, escultura, litografia e arte cinética; IX - as ilustracoes, cartas geogréficas
¢ outras obras da mesma natureza; X - os projetos, esbogos e obras pldsticas
concernentes a geografia, engenharia, topografia, arquitetura, paisagismo,
cenografia e ciéncia; XI - as adaptagoes, tradugoes e outras transformagoes de
obras originais, apresentadas como cria¢ao intelectual nova; XII - os programas
de computador; XIII - as coletineas ou compilagoes, antologias, enciclopédias,
diciondrios, bases de dados e outras obras, que, por sua selecao, organizagio
ou disposi¢ao de seu contetido, constituam uma criagio intelectual (BRASIL,

1998, [n.p.]).

Sotuyo Blanco (2010, p. 86) alerta sobre problemas na organizagao interna (como os
meios de disseminacio, tipos de obras e os formatos e agentes) e na terminologia utilizada
no texto da referida lei, “sobretudo quando olhada e aplicada a questoes musicais”.

E importante mencionar também os direitos de imagem, garantidos no artigo 20°
do cédigo civil:

salvo se autorizadas, ou se necessdrias 2 administragio da justica ou & manu-
tengio da ordem publica, a divulgacio de escritos, a transmissdo da palavra, ou
a publicacio, a exposigdo ou a utilizacdo da imagem de uma pessoa poderio
ser proibidas, a seu requerimento e sem prejuizo da indenizacio que couber,
se lhe atingirem a honra, a boa fama ou a respeitabilidade, ou se se destinarem

a fins comerciais (BRASIL, 2002, [n.p.]).

Criado em 2005 e reconhecido pelo Repertério Internacional de Fontes Musicais
(RISM) em 2006, o grupo de trabalho RISM-Brasil, iniciado pelos musicélogos André
Guerra Cotta, Beatriz Magalhdes Castro e Pablo Sotuyo Blanco, conta hoje com um nu-
mero crescente de colaboradores profissionais tanto do campo da Musicologia quanto da
Ciéncia da Informacio e Tecnologia da Informagao e Comunicagio nos diversos estados

brasileiros (SOTUYO, 2007, p. 5).
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Em 2012, Guerra Cotta organizou o I Semindrio do Repertério Brasileiro de Fontes
Musicais, “destinado a formagio e multiplicagio de catalogadores de acervos musicais e
membros do grupo [RISM-Brasil]”. O evento promoveu oficina pratica de catalogagao de
fontes musicograficas com base na normativa RISM, conferéncias de cunho histérico sobre o
projeto RISM Internacional e suas se¢oes no Brasil e na América Latina, mesas-redondas de
cardter tedrico e técnico visando a discussdo da norma RISM Internacional e sua aplicagio
no Ambito ibero-americano, assim como mostras de trabalho (RISM-BRASIL, 2012, [n.p.]).

Segundo ja foi referido acima, no ano de 2008, foi fundado o RIdIM-Brasil que,
embora reconhecido oficialmente pelo RIdIM-Internacional, ¢ independente dele (BAL-
DASSARE, 2008). O RIdIM-Brasil ¢ um projeto nacional cujo objetivo é indexar, catalogar,
pesquisar e divulgar o patriménio iconogréfico musical localizado em territério brasileiro,
lidando com métodos e principios de catalogacio de obras e documentos de interesse icono-
gréfico musical. Desde entéo, o projeto vem juntando esforcos de pesquisadores, profissionais
e técnicos para identificar, catalogar e disponibilizar as informagdes relativas a iconografia
musical e pensar em todo esse processo aplicado no pais (RIDIM-BRASIL, 2008).

Por sua vez, a CTDAISM, criada pela Portaria n® 90 de 27 de maio de 2010, tem
como objetivo propor, a partir de estudos e discussdes, normas e procedimentos relacio-
nados com a terminologia, organizagio, tratamento técnico, guarda, preservagao, acesso
e uso de fontes documentais audiovisuais, iconogréficas, sonoras e, mais recentemente,
musicograficas. A documentagio musicografica foi inserida na discussio da CTDAISM em
2011, com o argumento de que ela ndo podia ser pensada exclusivamente como sonora ou
como parte da audiovisual, possuindo caracteristicas e defini¢oes préprias (CONSELHO
NACIONAL DE ARQUIVOS, 2011, p. 1-2). Entre os avancos trazidos pela CTDAISM
podemos incluir:

* a Resolugio n° 41 que dispde sobre a inser¢io dos documentos audiovisuais,
iconograficos, sonoros e musicais em programas de gestao de documentos ar-
quivisticos dos 6rgaos e entidades do Sistema Nacional de Arquivos — SINAR,
visando 2 sua preservagio e acesso;

¢ 0 Glossirio de Termos Técnicos;

e oficinas técnicas;

* visitas e orientagdes técnicas;

* eventos e publicagdes de cardter cientifico;

* as Diretrizes para a gestdo de documentos musicograficos em conjuntos musicais
do 4mbito publico.

Além da CTDAISM, podemos também fazer referéncia aqui a Segao Brasileira da
Associagao Internacional de Bibliotecas e Arquivos de Musica (AIBM/IAML-Brasil), esta-
belecida em 2009, com os seguintes objetivos:

* promover uma melhor compreensao da importancia cultural das bibliotecas de

musica, arquivos e centros de documentagio, nacional e internacionalmente;

* disponibilizar todas as publica¢oes e documentos relacionados 2 musica, inclusive
o intercaimbio internacional;

* apoiar o desenvolvimento de normas internacionais e nacionais para a catalogagao,
conservagio e disponibilidade dos materiais de musica;

* promover a educacio e a formacio profissional na drea fortalecendo e valorizando
o trabalho profissional especializado.
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Embora ainda incipiente, vale também ressaltar a Associagao Brasileira de Musico-
logia (ABMUS), criada em 2012 com o objetivo de consolidar a drea de Musicologia no
Brasil (MAGALHAES CASTRO, 2012). A ABMUS realizou seu primeiro congresso em
2016 tendo como tema de discussdo a Musicologia no Brasil, agregando também subtemas
relacionados ao ensino e & produ¢io académica em Musicologia, Musica e dreas afins. Seu
segundo congresso, realizado em 2017, teve como temdtica geral “Musicologia e préticas
musicais comunitdria’.

Nao obstante todo o0 acima comentado, o Projeto de Lei (em diante PL) 7.920/2017°
(antigo PLS 146/2007) e os PLs a ele apensados, também conhecido como PL da “Queima
de Arquivo”, pretende legalizar a destrui¢do dos documentos originais, apds estes serem
digitalizados e arquivados em meio digital (sem garantia da sua preservacio digital), pon-
do em risco assim o patriménio documental arquivistico brasileiro. Se prosperar, poderia
atingir a documentagio musicografica em ambito publico também. O CONARQ, em seu
manifesto contra o referido PL, menciona seus flagrantes equivocos, tais como a confusio
entre autenticacdo e autenticidade, o equivoco de considerar a digitalizagdo como alternativa
de preservagio e da assinatura digital como elemento que garante a autenticidade do docu-
mento, que foi regulado apenas para os documentos nascidos digitalmente (CONSELHO
NACIONAL DE ARQUIVOS, 2016).

Redes de informagio no Brasil

A tualmente, vivemos numa sociedade em que o poder da economia ¢ a in-
formacio e o conhecimento — a Sociedade da Informacio, concretizada, segundo Tomaél
(2005, p. 1), a partir da associagio da informagio e do conhecimento com as TICs.

Para Ferreira (2003, p. 36), essa sociedade traz consigo novas responsabilidades aos
seus atores sociais, que devem provisionar um fluxo constante de informagoes que gerem
novos conhecimentos e auxiliem a tomada de decisoes nas vérias instincias da sociedade.

Conforme Tomaél (2005, p. 3), as “redes de informagio retinem pessoas e organi-
zagbes para o intercAmbio de informagées”. Elas vém consolidando a¢oes como intercAm-
bio de materiais informacionais; unido de catdlogos; catalogacio cooperativa; servicos de
indexagao e resumos; acesso ao texto completo de documentos em Ciéncia e Tecnologia;
acesso as informacoes dispom’veis na internet; apoio informacional 4 inovacio; entre outras.

No Brasil, apesar da recente e infeliz virada na politica de intensa inclusio digital e
de forte apoio ao software livre, que durou 13 anos (2003-2016), e que permitiu um signi-
ficativo aumento do acesso 2 grande rede de computadores no pais®, a opgio pelo software
livre e a fonte aberta continuam sendo as melhores op¢oes pelo seu baixo custo, robustez
e seguranca.

Com relagio as bases de dados e sistemas de informagio musicais, diversos projetos
musicolégicos tém a difusdo e o acesso aos documentos de acervos de musica como objetivos

(LANZELOTTE et al., 2004, p. 8). Podemos citar como exemplos:

5 Cf. BRASILIA, 2017.

6 Iniciada pelo presidente Luis Indcio Lula da Silva com a publicagao do Decreto de 29 de outubro de
2003 que instituiu comités técnicos para a adogdo do software livre no 4mbito do governo federal, recebendo
maior institucionalizagio na presidéncia de Dilma Rousseff pelo Decreto 8.638 de 15 de janeiro de 2016, ditas
agbes se encontram ameagadas desde a ruptura do governo e o impeachment da referida presidente em agosto

de 2016.
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* Projeto de Difusio e Restauracio de Partituras do acervo do Museu da Musica
de Mariana (disponivel on/ine, embora atualmente a pdgina esteja indisponivel).

* Catdlogo de manuscritos musicais, obras dos séculos XVIII, XIX e XX, presentes
no acervo do maestro Vespariano Gregério dos Santos (disponivel em CD-ROM,
também esteve online por certo periodo).

* Divisao de Msica e Arquivo Sonoro (DIMAS) da Biblioteca Nacional (disponivel
online, com acesso parcial aos documentos).

* Acervo musical do Cabido Metropolitano do Rio de Janeiro (disponivel online).
* Acervo de compositores: acervo virtual de partituras, que reuni biografias e obras
de compositores mineiros, dos séculos XVIII, XIX e XX (disponivel online).

* Projeto Musica Brasilis (edigoes de partituras disponiveis online).

* Base de dados Acorde da Biblioteca da Escola de Comunicacao e Arte da USP —
ECA-USP (disponivel online).

* Base de dados NEMUS de partituras impressas na Bahia (disponivel online).

¢  Base de dados Musica em Peridédicos Oitocentistas, contendo noticias e comen-
tdrios sobre musica garimpados em periédicos do século XIX (disponivel online
para pesquisa).

* Biblioteca digital da Escola de Musica da UFR] (disponivel on/ine, com acesso
parcial aos documentos).

Apesar do crescente investimento intelectual para a divulgagao do patriménio do-
cumental musical, os resultados ainda sio escassos, acrescentando a isso a inexisténcia de
uma integracio entre as bases de dados e sistemas, para que seja possivel o intercimbio da
informagdo de 4mbito nacional e internacional.

Nesse sentido, foram desenvolvidas, durante a minha tese de doutorado, duas bases
de dados: a Base de dados RISM-Brasil para documentos musicogréficos (Cf. ARAU]O,
2018, p. 136-143); e a Base de dados RIdIM-Brasil, que trata das fontes visuais relativas a
cultura musical (Cf. ARAU]O, 2018, p. 144-149). Ambas tratam de fontes localizadas no
Brasil. Nesse periodo, também foi concebida uma aplicagio tecnoldgica para classificagao de
instrumentos musicais, inicialmente incorporada como uma ferramenta de apoio a base de
dados RIdIM-Brasil, mas com a intengio de posteriormente tornar-se uma base organolégica
independente, que sirva de fonte de informagio para pesquisa e possibilite futuros estudos.
Vale ressaltar que esta foi a primeira versao completa, traduzida ao portugués brasileiro,

do sistema Hornbostel-Sachs (Cf. ARAU]O; SOTUYO BLANCO, 2018, p. 533-550).

Ag:()es estratégicas musicolégicas

T odo o trabalho de pesquisa que desenvolvemos, contou ¢ om o apoio de um
espaco fisico destinado a salvaguarda, tratamento e acesso & memoéria documental musical
e relativa & musica (fundamentalmente da Bahia e regides conexas), que funciona como
um espaco laboratorial e de ensino em Musicologia e em Ciéncia da Informagio aplicada a
documenta¢io musical, o Acervo de Documentagio Musical da UFBA (ADoHM-UFBA).
Nele foi possivel, além de dar seguimento a2 manutengio e suporte das bases de dados RISM-
Brasil e RIdIM-Brasil, concluir o que tinhamos deixado como perspectivas futuras na tese
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de doutorado, como por exemplo o harvester “Jalapa Acé-I¢a”, apresentado em 2019 no V
Congresso Brasileiro de Iconografia Musical (Cf. ARAUJO, 2019, p. 110).

No ano de 2020, iniciamos dois novos projetos: o Diciondrio NEMUS e a Hemero-
teca Musical Brasil (HMB). O Diciondrio foi inicialmente idealizado pelo professor emérito
a UFBA, Dr. Manuel Veiga, como Diciondrio de Musicos e Expressdes Musicais na Bahia
(DEMEM) (VEIGA, 2006, p. 25-30). O projeto, devidamente revisado e renomeado,
hoje é desenvolvido pelo Nicleo de Estudos Musicolégicos da UFBA (NEMUS-UFBA),
e seu desenvolvimento foi organizado em etapas. Na primeira etapa do desenvolvimento
técnico e tecnoldgico o diciondrio incluiu os verbetes biograficos relativos a Bahia ou a ele
vinculados em algum grau. Nas etapas que seguirdo, serao implementadas as ferramentas
para insergio de termos e expressoes, instrumentos e institui¢oes musicais. Futuramente,
outros ambitos geoculturais brasileiros serao incluidos de acordo com a pesquisa desen-
volvida. Assim, a plataforma estard sempre disponivel para outros investigadores e grupos
de pesquisa que desejarem participar na ampliagio do seu escopo geogrifico e contetido
musical e musicolégico.

A HMB, ainda em processo de construgio, embora jé com uma primeira versao
disponivel, ¢ um banco de dados que retine registros relativos a musica no Brasil de diver-
sos jornais, periédicos e revistas (publicados no Brasil ou em outras partes do mundo). A
plataforma tem como objetivo garantir aos pesquisadores e ao piblico interessado acesso
amplo e gratuito para consulta.

Por fim, realizamos, também neste ano de 2020, um encontro com instituicoes
do Chile com o objetivo de trocar experiéncias profissionais no campo da musicologia
computacional aplicada a iconografia musical, como forma de contribuir com solugoes
tecnoldgicas para a gestao do patriménio documental musical.
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