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EDITORIAL

EDITORIAL

Tradicionalmente, a Série Congressos da TeMA contempla textos de pesquisadores
convidados dos eventos da Associagdo Brasileira de Teoria e Andlise Musical (TeMA).
Assim, ensaios apresentados em conferéncias, exposi¢cdes em mesas-redondas ou
féruns de debates temdticos constituem o conteddo da série.

O presente volume, terceiro da coletanea, € relativo ao Ill Encontro da TeMA
(Jodo Pessoa, 3 a 5 de outubro de 2018), cujo tema focalizou a Musica Brasileira, em
perspectivas tedricas e analiticas. Enquanto as praticas analiticas constituiram o foco
de atencdo dos trabalhos submetidos para comunicacdes (publicados nos Anais do
evento), a reflexdo tedrica permeou as trés conferéncias e os dois debates tematicos
daquele encontro.

Em sua diversidade, os diferentes ensaios deste volume convergem para um
ponto comum: a reflexdo tedrica na contemporaneidade. As teorias da pratica
composicional e da interpretagdo analftica, seja esta aplicada a escritura ou a
performance, a funcionalidade humanistica das disciplinas tedricas da Musica e
as necessdrias interconexdes disciplinares sdo os assuntos que discutimos, com
vistas aos problemas que afetam o ensino e o aprendizado tedrico da musica, aos
conhecimentos extra-musicais que reorientam a discussdo sobre a racionalidade e a
funcionalidade humanistica da experiéncia musical e as solu¢des que a tecnologia e
a interdisciplinaridade apresentam como orientacdo metodoldgica para o ensino das
praticas musicais: a composicdo e a performance.

Os trés ensaios da primeira parte — “A Imaginacao Musical: perspectivas
tedricas’ — exemplificam as principais vertentes em desenvolvimento na pesquisa
tedrica atual, tanto em ambito internacional quanto no Brasil: MUsica e significacao,
Composicdo e critica, Andlise e ‘poiesis’. No primeiro caso — ‘musica e significacao’ —
Marcos Nogueira investiga os processos imaginativos que condicionam a compreensao
de sentido no devir musical; ou seja, o percurso semantico efetivado no ato da
escuta de um texto musical graficamente representado ou sonicamente apresentado.
Rico em teoriza¢des especulativas sobre como fazemos musica ter sentido, seu texto
se detém na emergéncia do entendimento no devir musical enquanto discurso
semantico, que tanto depende da imaginacao do compositor quanto do performer e
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do ouvinte. No segundo caso - ‘composicao e critica’ — Paulo Costa Lima examina
o percurso do ensino de composicdo na Universidade Federal da Bahia, com vistas
a exemplificar um caso de entrelacamento profundo da praxis composional com a
cultura regional, observando como processos culturais sustentam a formagdo dos
compositores e sedimentam tradicdes composicionais. No caso especifico da ‘andlise
e poiesis’, Jorge Antunes enfoca a dialogia entre musicalidade e intui¢do, defendendo,
com base na observagao de um repertdrio eletroacustico de “obras que convencem”
e “funcionam”, que a intuicao dialoga espontaneamente com métodos e sistemas no
inconsciente do compositor.

Na segunda parte do livro — A Experiéncia Musical: teoria e praxis -, pode-
se dizer que esses mesmos argumentos (significagdo, cultura e fantasia), retornam em
depoimentos sobre a experiéncia composicional, performatica e auditiva da musica.
Os quatro textos responderam a um debate tematico sobre “Interdisciplinaridades
nos processos criativos da musica”, onde trés expositores (Marcos Nogueira, Catarina
Domenici e Valério Fiel da Costa) e uma debatedora (Maria Alice Volpe) foram
instados a responderem sobre como o adentrar em outros campos disciplinares
poderia resultar na construcdo de um saber musical critico-cultural, resultante
de operacdes interpretativas e produtoras de sentido para a arte. Considerando
que a auséncia de modelos consolidados de investigacdo dos processos criativos
musicais constitui uma problematica lacuna histdrica, Marcos Nogueira dirige essa
problematizacdo ao fato de que os distintos dialetos epistémicos desenvolvidos pela
teoria da musica ainda ndo foram capazes de efetivar uma dialogia interdisciplinar; como
maneira eficaz de superar essa “fragilidade tedrica”, considera a insercdo definitiva
do aporte tedrico-metodoldgico das ciéncias da mente no campo musicoldgico. A
partir desse ponto de vista, Nogueira se concentra especificamente na teoria das
ciéncias cognitivas incorporadas, que valorizam o papel da experiéncia corporal no
modo como fazemos os dispositivos cognitivos funcionarem. E justamente neste
ponto que o ensaio de Catarina Domenici e Rodrigo Schramm vai se adequar ao
de Marcos Nogueira; considerando que os processos de construcdo e apresentagdo
da performance musical sdo essencialmente corporificados, o ensaio de Domenici
& Schramm se oferece como demonstracdo de uma perspectiva corporificada na
preparacdo da performance de Clair de lune de Debussy. Continuando o enfoque
na acdo performdtica, o ensaio de Valério Fiel da Costa também se volta ao
experimento, exemplificando através de um projeto de criacdo e performance de
musica experimental — o "Artesanato Furioso” — a agdo performatica como elemento
chave, definidor, da concepcdao morfoldgica da obra musical.
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A terceira parte do livro — Teorias da Musica: perspectivas pedagoégicas —
corresponde ao debate temdtico sobre “O Futuro da Teoria na educacdo formal”,
tendo como expositores Carole Gubernikoff, Fernando lazzetta e Rainer Patriota, e
como debatedora Maura Penna. Partindo da realidade das transformacdes radicais
pelas quais o conhecimento e as artes em geral vém passando desde o final do
século passado, tanto na esfera da producao quanto da divulgacdo e consumo, e
considerando o fato de que a vida académica € uma parte significativa dos processos
sociais contemporaneos, as exposi¢des focalizam o aproveitamento diddtico dos
recursos tecnolégicos e argumentam que o futuro da teoria depende do que
queremos para O presente da musica, sendo necessario pensar criticamente os
espacos de formacdo musical que ajudamos a construir e as teorias que usamos para
ensinar. Destacando alguns argumentos dos trés expositores considerados sob a
perspectiva critica da Educacdo musical, o texto da debatedora realca principalmente
dois argumentos discutidos: a funcao da academia, entendida como espaco de
consagracao, legitimacao e reproducao de modos de pensar, fazer e ensinar musica, e
a necessaria aproximacao entre a universidade e as novas funcionalidades profissionais
do atual mercado da musica, bem como dos padrées musicais nele dominantes. Com
vistas a estes pressupostos, adverte para a necessidade de uma formacao sintonizada
com a diversidade do mundo contemporaneo.

Em todos os ensaios deste volume, as bibliografias de referéncia atestam a
atualidade temdtica da pesquisa tedrica no pals, tanto quanto comprovam um intenso
didlogo com a producdo tedrica internacional, a nivel disciplinar e interdisciplinar.
Congratulamo-nos com os autores agradecendo a significativa colaboracao neste
volume, ao tempo em que desejamos aos Nossos leitores uma provertosa dedicacdo
do seu tempo ao nosso trabalho editorial.
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[llustragao: Paulo Costa Lima, Bahia Concerto (2012)
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DIMENSOES DA PRODUCAO
IMAGINATIVA MUSICAL: MOVIMENTLOS,
FORMAS E INTENGOES

Marcos Nogueira

. Apresentacao

Pretendotratardeteoria:umateoriadoentendimentomusical fundadanaargumentagao
especulativa de como fazemos musica ter sentido. Portanto ndo pretendo recorrer
a modelos tedricos acerca dos processos de tratamento da “matéria sonora” (tais
como algorftmicos, seriais, fractais ou oriundos da chamada teoria pds-tonal), que
visam a producdo de padrdes organizacionais discrimindveis que ndo implicam ainda
o ato de formar enquanto realizagdo de eventos musicais — ou seja, a constituicdo
do fluxo musical, graficamente representado ou sonicamente apresentado. Meu
objetivo € a investigacdo dos processos imaginativos que condicionam o surgimento
dos sentidos destes textos no ato da escuta musical. Quero, assim, retomar o que
Hugo Riemann (1905, 1914-5) denominou teoria da imaginacdo tonal, no periodo
final de sua producdo tedrica — campo este que, no entanto, ndo teve tempo de
desenvolver. Ele comegava a se aproximar da emergente psicologia experimental
e aderia, j4 no artigo de 1905, a teoria do filésofo, psicdlogo e etnomusicdlogo
Carl Stumpf — que publicara, de 1883 a 1890, os dois volumes de sua Psicologia da
musica tonal (Tonpsychologie)'. Riemann pretendia desenvolver uma investigacdo da

| Stumpf teve em Franz Brentano, fundador da fenomenologia, uma de suas principais influéncias. Em sua
psicologia da “musica de tons”, Stumpf trata de diversas perspectivas da escuta musical, tendo introduzido questdes
acerca das formacdes melddicas, das caracteristicas espaciais de volume e densidade associadas a altura e intensidade,
além de questdes acerca do timbre, por meio de recursos discursivos como nitidez, rugosidade e brilho. Ele propds
uma teoria da “fusdo tonal” (Verschmelzung) que coteja a sensacdo de consonancia com a probabilidade de o ouvinte
escutar dois tons como uma entidade dnica — aqui Stumpf j4 justificava o efeito de fusdo com um principio fundamental
de “totalidade” que seria mais tarde a base da Gestalt. O conceito de Tonpsychologie de Stumpf aponta para direcao
significativamente distinta das teorias de Helmholtz. Partindo do paradigma tedrico proposto por Brentano, Stumpf
abordou a experiéncia acUstica-musical enfatizando a consciéncia e os aspectos mentais da experiéncia. Enquanto
Helmholtz lidou com uma percepcao do tom baseada na fisiologia da audicao, Stumpf defendeu uma percepcao do
tom a partir de atos mentais de apreender e referir “objetos de tom”.
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percepcao no ato de entendimento musical e construir uma teoria da representacdo
mental do som, que comegou a esbocar sob o titulo Ideias para um “estudo sobre a
imaginacdo tonal”. Neste trabalho Riemann observou que desde seu projeto seminal,
a tese intitulada Ldgica musical (Musikalische Logik. Hauptztige der physiologischen und
psychologischen Begriindung unseres Musik-systems |873), entendeu a escuta dos
efeitos sonoros da musica Ndo como um processo passivo, mas como manifestagdo
das fun¢oes I6gicas da mente. No entanto, salientava que as deficiéncias de uma teoria
acUstica para explicar a problemdtica da escuta musical, propriamente, o impediram
de alcancar uma solugdo satisfatéria para o problema. Neste novo paradigma
tedrico que tentava desenvolver, “os elementos bdsicos da imaginacdo tonal sdo
tons discretos — ndo somente tons individuais de frequéncia varidvel (melddica), mas
também de intensidade varidvel (dinamica), de duracdo varidvel (ritmica) e de peso
varidvel (métrica)” (Riemann 1914-5/1992, 92). Segundo ele explica, de uma série
de eventos tonais discretos os tons tornam-se eventos musicais conectados entre si
e o entendimento desses eventos, enquanto consequéncia dos valores expressivos
atados as suas qualidades sonoras, torna-se uma experiéncia psiquica.

Riemann estava ainda, nas décadas finais dos oitocentos, profundamente envolvido
com o pensamento objetivista que concebia o sentido musical como representagdo
mental de uma “estrutura Iégica” da musica, que se nos ofereceria autonomamente
na forma de fenOémenos acusticos. E isto |he exigiu o desenvolvimento de uma
fundamentacdo acustica que mantinha sua teoria em bases muito frdgeis — como,
por exemplo, ao adotar o conceito hipotético de série harmdnica descendente —
que vinham rendendo indmeras criticas ao seu trabalho. Como observou Alexander
Rehding (2003), com A Impossibilidade e inconsisténcia da teoria dualista menor de
Riemann (1901), de Georg Capellen, a teoria de Riemann parece ter sofrido um golpe
definitivo, acusada de ndo apresentar sua adequada comprovagdo empirica. Assim,
em 1905, com O Problema do dualismo harménico (Das Problem des harmonischen
Dualismus) ([1905] 201 1), Riemann finalmente passa a deixar de fundamentar seus
argumentos na existéncia de harmonicos inferiores e outros dispositivos de ordem
acustica. Desse modo, respondendo a Capellen e a outros criticos, o mais significativo
de sua mudanca paradigmdtica foi admitir que seria absolutamente essencial emancipar

2 No presente estudo trato o termo “tonal” nos termos j& estudados por Pierre Schaeffer (1966), que referiu,
em sua tipologia, um son tonique. Assim denomino “som tonal” ou, simplesmente, tom, todo evento sonoro discreto
cuja altura pode ser claramente identificada e emerge de um timbre harménico (um espectro harmdnico) caracteristico
- Klang, sindbnimo de ton, como trataram Stumpf e Riemann — este ao menos desde Vereinfachte Harmonielehre (1893)
/ Harmony simplified (1896).

3 The ultimate elements of the tonal imagination are single tones — not only single tones of varying frequency (melodic),
but also those of varying volume (dynamic), varying duration (rhythmic and varying weight (metric).
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a teoria harmonica da Acustica. Assim, Riemann passou a rejeitar toda a tradicdo
tedrica que explicou a harmonia usando tanto o fenémeno acustico quanto qualquer
recurso proveniente de sua observacdo. Isto imp&s-lhe o compromisso de desenvolver
um novo modelo tedrico para o entendimento musical, que o levaria a romper
com a fisica como principal campo de fundamentagdo do processo de percepcdo
e interpretacdo musical. Cumpre observar que Riemann referia estritamente um
entendimento musical ancorado na construcdo de coeréncia formal “tonal”, ou seja,
um entendimento de simetrias e padrdes formais resultantes da predominancia da
escuta tonal — embora eu pretenda salientar aqui que n3ao ha diferenca processual
no uso dos dispositivos cognitivos em outras praticas de escuta musical, envolvendo
sons ndo tonais.

A partir dessas consideragdes, Riemann chama atencdo para o que considera,
em nosso exercicio de descricdo musical, uma evidéncia sintomdtica referirmos
o “movimento tonal” nos termos de movimento “para cima” e “para baixo” num
espaco, assim como referirmos este efeito tonal nos termos de intensidade luminosa:
‘mais alto é mais claro, mais luminoso”; “mais baixo é mais escuro”. Ele entdo
argumenta que nestas circunstancias a escuta de mudancas no nivel tonal — no nivel
das alturas — transforma-se na “visdo” de mudancgas no nivel de localizacdo espacial,
o que leva ao pressentimento de uma identificagdo essencial entre imaginacao visual
e auditiva. Em seus Ultimos trabalhos, portanto, a busca por uma “légica” da escuta
musical ndo fazia mais parte de seu empreendimento. Seu interesse deslocara-se da
pesquisa por uma realidade propria do som da musica, para as imagens mentais das
relagdes percebidas na experiéncia da musica no ato imaginativo da escuta. Riemann
passa a afirmar que uma teoria baseada na investigacdo dos elementos sonoros da
musica, enquanto entidades autdnomas — eventos sonoros “no mundo” —, em vez
de apoiar-se no exame dos eventos musicais tais como imaginados pelo ouvinte,
inevitavelmente fracassaria. A obra final de Riemann anunciara, portanto, de modo
original e precursor, sua descrenca na acustica e na fisiologia como referenciais para
uma teoria que explique a esséncia da musica. Em suas palavras, somente uma “teoria
da imaginacdo tonal”, a ser ainda postulada e desenvolvida, poderia fazé-lo.

Inspirado no projeto semantico precursor de Riemann, o foco da presente
discussdo, todavia, distingue-se significativamente do suporte conceitual objetivista
daquela teoria. Embora a semantica musical do Ultimo Riemann estivesse rompendo
com a semantica formalista consolidada no célebre Do belo musical (Vom Musikalisch-
Schénen. Ein Beitrag zur Revision der Asthetik der Tonkunst 1854) de Hanslick, ndo
superava ainda os dualismos idealistas (Nogueira 2004, 2010). A incipiente “teoria da
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imaginacdo tonal” erigia-se ainda sob a ideia kantiana de uma mente transcendental
— de Critica da razdo pura (Kritik der reinen Vernunf 1781/1997) — que constitui o
mundo como colecdo de objetos passivels de serem experimentados como objetos
“exteriores”, produzindo assim um conhecimento transcendental dos objetos
“no mundo exterior”: representando-os. Riemann, além disso, aderia ao conceito
hegeliano de “interioridade” da musica — de Cursos de Estética (Vorlesungen Uber
die Asthetik 1835/1997) -, sua qualidade primordial, que conduziria diretamente as
dicotomias interior e exterior, subjetividade e objetividade, material e ideal. Ao invés,
pretendo aqui discutir os fundamentos de uma semantica cognitiva da musica, um
modelo tedrico que investiga o entendimento musical resultante, intrincadamente,
da producido de sentidos tanto impostos ao fluxo musical pela mente situada* que o
experimenta quanto moderados e restringidos pelas “pistas sonoras” que constituem
o fluxo musical experimentado.

Desse modo, ndo abordo o entendimento musical que enfoca a construcdo
de dispositivos operativos — originais ou nao — com 0s quais 0s compositores
conformam seus recursos sonoros, por economia de meios ou dever de coeréncia.
Meu propdsito aqui é examinar a emergéncia do entendimento do fluxo musical,
determinado pela configuracdo sonora do fluxo e pelas dimensdes imaginativas que
constituem a identidade de quem o experimenta, seja um compositor/performer ou
um mero ouvinte.

2. Espacialidade e incorporacao da mente

Se pretendo enfocar o entendimento — os processos cognitivos que geram os sentidos
de nossas experiéncias do mundo —, estou diante do desafio de estudar a cognicdo
espacial, umtdpico central dos estudos contemporaneos em ciéncias cognitivas. Somos
“no espaco” e a pesquisa neste ambito tem perguntado como o espaco € percebido,

4 O processo de cognigao tem sido abordado por diferentes correntes paradigmadticas que, todavia, podem
ser agrupadas em duas vertentes, conforme o estatuto ontoldgico da realidade que assumem. A primeira € objetivista,
assumindo a realidade como pré-dada e independente do sujeito; a segunda é ndo-objetivista, assumindo a realidade
como construida pelo sujeito em sua interacdo com o meio. As abordagens objetivistas tém um histérico mais denso
de contribuigdes com variados campos de conhecimento e sdo, principalmente, conhecidas como cognitivismo e
conexionismo. No cognitivismo cldssico, a mente equivale a uma maquina computacional que como tal possui uma
linguagem e um mapa de representacdes do mundo que lhe permite resolver problemas. O conexionismo também
entende a mente como processadora de informacdes; prevalece a ideia de “representacdo”, mas agora como habilidade
adquirida pelo individuo na sua incessante experiéncia interativa com o meio. Uma vertente mais recente das ciéncias
cognitivas, entendida como cognicdo situada ou ecoldgica ou, mais definitivamente, denominada cognicgo incorporada,
tem em perspectiva a invalidade da dicotomia sujeito-objeto, pois a realidade é entendida como algo dependente do
seu observador. E, assim, o préprio individuo que constréi o seu mundo na dindmica interativa do estar-no-mundo
(Varela; Thompson & Rosch 1991).

20
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processado, representado, comunicado. Mas qual a relagdo entre espaco, cognicao e
escuta musical! A realidade adquire forma a partir da memadria de nossas experiéncias
de padrdes corporais de acdo, de orientacdes espaciais € dos inUmeros modos de
interacdo com os objetos. O presente estudo discute como movimentos, formas e
Intengdes experimentados recorrentemente nestas condicdes — constituindo a base
experiencial de qualquer sentido —, determinam os modos pelos quais atribuimos
sentido as nossas experiéncias da musica. Ao experimentarmos o mundo com os
NOSSOS COrpos, memorizamos mais especialmente as estruturas mentais resultantes
de interacBes perceptivas e de programas motores mais recorrentes cotidianamente.
E o surgimento desses padrdes de memaria, desses esquemas essencialmente pré-
conceituais e inconscientes, gera coeréncia e possibilita a formagdo de sentidos nas
experiéncias subsequentes, que continuamente atualizardo aqueles padrdes. Assim,
uma das contribuicdes mais relevantes do paradigma tedrico das chamadas ciéncias
cognitivas incorporadas — corrente enacionista — foi a descoberta de que estruturamos
nossas experiéncias de abstragdo e as tornamos conceitualmente significativas, a partir
de sentidos previamente constituidos em experiéncias de acdo sensério-motora de
interacdo com o meio. Um conceito incorporado é assim uma estrutura neuronal
gque usa nosso sistema sensdrio-motor e, por isso, a maior parte das inferéncias
conceituais sdo inferéncias de ordem sensério-motora. Mudsica € uma experiéncia
que nos impde uma experiéncia radical de abstracdo, pois, mesmo que habitualmente
vinculemos os sons a coisas materiais, a “realidade sénica” da musica estabelece,
insistentemente, sua autonomia de mundo sem matéria, constituido para além dos
sons. Assim, construimos mentalmente uma “realidade virtual” para a musica, uma
abstracdo de realidade objetiva, espacial e essencialmente visual.

A corrente enacionista das ciéncias cognitivas contemporaneas consolidou-se,
nos anos 1970 e 1980, por apresentar evidéncias consistentes de que a cognicdo é
profundamente “incorporada” (Johnson 1987; Lakoff 1987; Lakoff & Johnson 1980;
Rosch 1973, 1978; Rosch et al. 1976; Varela, Thompson & Rosch 1991). Segundo o
conjunto de teorias que constitufram o novo paradigma, nossas mentes-corpos se
situam em um mundo fisico e espacial com o qual interagem, resultando sentidos
que se confundem com os préprios processos que fundamentam a experiéncia de
mundo. E como a cognicdo tem origem e se da por agdes através do espaco, 0 espago
constitui 0 mais importante contexto de pensamento abstrato. Usamos densamente
a nossa experiéncia espacial como fonte de reconhecimento, de categorizacdo,
de interpretagdo, conceituagdo, independente da modalidade da experiéncia que
queremos entender. Isto &, direta ou indiretamente qualquer experiéncia, seja ela
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constitutivamente espacial ou ndo, serd apreendida “em termos espaciais”.

Tradicionalmente, entendemos “conhecimento” como estruturas mentais
duradouras e independentes do mundo fisico e dos processos sensério-motores
corporais com 0s quais trazemos nosso conhecimento — continuamente atualizado —
para a nossa interacio com o mundo. E plausivel considerar como projeto definitivo
de ruptura com este pensamento a fenomenologia heideggeriana da existéncia
humana (Dasein), que comegou a sedimentar o terreno que levaria, décadas depois,
a consolidacdo das ciéncias cognitivas incorporadas, em especial seu conceito de
“prontiddo para a agdo manual” ou “manualidade” (Zuhandenheit). Em Sein und Zeit
(Ser e tempo) (1927/1995), Heidegger salienta que a nossa postura primordial diante
do mundo ou o0 nosso modo primario de “ser no mundo” € ser pragmaticamente
engajado com o mundo. Essa andlise inspirou diretamente a descricdo de incorporagdo
em Merleau-Ponty (Phénoménologie de la perception, 1945) e tem ressonancia na
concepcdo de James Gibson (1977) das affordances’, assim como na densa literatura
vinculada ao paradigma enacionista, em torno da percepcao e da agdo. Da perspectiva
incorporada da cognicdo, talvez a consideracdo mais relevante do célebre Ser e
Tempo seja a de que precisamos entender a experiéncia humana — Dasein — como
englobada e intersubjetiva. E consagrado o entendimento de que ao apresentar essas
afirmacdes, Heidegger estd rejeitando radicalmente os conceitos de “consciéncia” e
“sujeito”, que ele substitui pela nogdo de “estar no mundo”. A partir disso, ndo € dificil
reconhecer que a ideia de “ser-no-mundo” em Heidegger diz de uma experiéncia
humana intrinsecamente incorporada, e que a producdo de sentido para os individuos
€ algo que emerge de um “acoplamento” entre um experimentador ontologicamente
indeterminado e o ambiente ontologicamente indeterminado — em oposicao ao
modelo da tradicdo moderna, que considera trocas causais entre um sujeito e uma
realidade fisica “objetiva” (Talero 2012).

Ainda em meio as primeiras ressonancias da fenomenologia de Heidegger e
Merleau-Ponty, que incluiram definitivamente o corpo na teoria do conhecimento,
tedricos como Jean Piaget (La Psychlogie de l'intelligence, 1947/1950) ainda pensavam

5 Termo cunhado por James Gibson para referir as possibilidades de acdo disponiveis para serem detectadas
por agentes com as habilidades necessérias. A partir do campo de affordances, certas possibilidades se destacam como
convidativas ou solicitantes ao agente para agir e se destacam como figuras no campo da percepgao-acdo. As outras
possibilidades que n3o sdo deste modo atraentes e convidativas sdo, no entanto, captadas como possiveis acdes dis-
poniveis para o agente e formam o pano de fundo contra o qual nossa acdo continua se desdobra. Quando passamos
de um contexto de atividade para outro, isso acontece, porque uma das acdes possiveis, anteriormente a margem de
nossa experiéncia, tornou-se relevante ou relevante para nés. Podemos pensar nisso em termos de atencao, esta que
se move de uma importancia saliente para outra; e com cada mudanca do foco de atengdo, também hd uma mudanca
na forma como a situacdo nos convida a agir.
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o desenvolvimento cognitivo como um progressivo distanciamento dos processos
sensdrio-motores pela inteligéncia em formacdo. Para ele, uma condicdo cognitiva
avancada seria, portanto, aquela que ja se encontraria em estdgio definitivamente
separado do aqui-e-agora da percepcdo e da acdo. Entretanto, a partir do advento
das pesquisas experimentais vinculadas a corrente enacionista, foi possivel verificar
empiricamente que 0s processos sensorio-motores, quais sejam a orientacdo e a
prontiddo do corpo para agir no espaco, condicionam e regulam, por toda a vida,
os modos de conexdao dos conteldos cognitivos, permitindo assim que a mente
transcenda o espaco. E desse modo que o pensamento abstrato é inelutavelmente
conectado as funcdes sensdrio-motoras e, assim, a estrutura espacial das interacdes
do corpo no mundo.

Quais as razdes para a predominancia da experiéncia espacial em nosso pensamento
abstrato! Uma hipdtese inicial aponta na diregdo do processo de aquisicdo de
vocabuldrio e de conceitos, na primeira infancia (Baldwin 1991; Bloom 2000; Smith
2005; Yu & Ballard 2005). Esse treinamento primordial de abstracdo se constitui
a partir do desenvolvimento proprioceptivo e de habilidades na manipulacdo de
objetos fisicos que constituem o mundo ao redor do individuo; e estas experiéncias
sensorio-motoras, devo salientar, incluem a escuta de palavras que reiteradamente
rotulam os objetos experimentados e as ag¢des corporais que possibilitam tais
experiéncias. Memdrias de sentidos, movimentos, formas, intencdes e conceitos
conformam, assim, uma complexa mistura multimodal de entendimentos do mundo,
fortemente impregnada de espacialidade e de relagdes espaciais radicalmente
confundidas e consolidadas. Dada a origem dessa condicdo do entendimento,
aquelas relagdes espaciais se mantém como cruzamentos residuais por toda a vida
(Grady 1998; Johnson 1999; Lakoff & Johnson 1980). E cumpre ainda advertir para a
anterioridade das experiéncias de “ocupacdo” do espaco — sensério-motoras — em
relacdo as experiéncias de “conceituacdo” do espaco - simbdlicas. Os individuos
desenvolvem, portanto, mais rapidamente suas competéncias de formar o espaco,
de se movimentar no espaco e de intencionar acdes no espaco, do que de nomear,
conceituar e estruturar o espaco.

Uma hipdtese complementar para a constituicdo da hegemonia espacial em nosso
sistema perceptivo e cognitivo € a de que o individuo retém e prioriza os sentidos
espaciais — descartando a formacdo de outros sentidos -, porque a objetividade
espacial oferece a memdria um desempenho mais rdpido e preciso (Barsalou
1999; Spivey 2007). E se a alocacdo de recursos atencionais a relagdes espaciais
proporciona a uma ampla gama de tarefas ou as tarefas praticas mais recorrentes um
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melhor desempenho, este procedimento terd a primazia no tratamento de todas as
modalidades de representacdo da experiéncia, sejam elas mais ou menos determinadas
pelo espaco. Enfim, a crescente evidenciacdo oferecida pelas ciéncias cognitivas
nas Ultimas trés décadas, de que o dado espacial é mais fluentemente processado
pelo sistema cognitivo, aponta para a hipdtese de que aquilo que experimentamos
imediatamente com o corpo é-nos mais real, e € real porque experimentamos como
concreto, exigindo-nos menos esforco de apreensdo.

Espaco, aqui, &, portanto, o lugar onde a percepcdo e a acdo humana incorporadas
ocorrem. Andy Clark adverte para a notavel adesdo dos individuos a processos de
construcdo e reconstrugdo do que chamou de nichos cognitivos “€é o processo pelo qual
as invencdes e intervencdes humanas esculpem os ambientes social, simbdlico e fisico,
de modo a simplificar ou transformar produtivamente nossas habilidades para pensar,
raciocinar e resolver problemas™ (Clark 2005, 9). Ou seja, parece que as estratégias
cognitivas dos individuos ao usarem esquemas de memadria espaciais para entender
o mundo sdo estratégias sistemdticas de redugdo da “complexidade descritiva do
seu ambiente”. Tdo logo conseguimos reduzir esta complexidade e tornar o mundo
mais “marcado” ou “segmentado”, novos processos de acao e de atencdo seletiva se
desenrolam para operar sobre os elementos de uma cena que era antes uniforme
(“desmarcada”) demais para possibilitar sua apreensio e seu controle. E este impulso
congénito para simplificarmos a complexidade descritiva do mundo que pretendo
enfocar aqui, chamando atencdo para o fato de que tanto fazemos isso nos atos de
aquisicao e de uso da linguagem quanto na aquisi¢ao e no uso de nossas competéncias
musicais. No caso da experiéncia do meio sonoro e, particularmente, na experiéncia
da escuta musical, a marcagdo da cena auditiva (Bregman 1990) alcanca niveis talvez
ainda mais rigorosos de segmentacdo. E plausivel conjeturar que o notével esforco
de abstracao imposto por nossa intencionalidade diante do fluxo musical seja a razdo
para lhe aplicarmos um padrdo de marcacdo ainda mais preciso do que o empregado
cotidianamente em nossas experiéncias com a materialidade do meio a nossa volta.
Cumpre ainda salientar que além da marcacao de inimeros efeitos do fluxo musical,
tradicionalmente aplicamos-lhes, espontaneamente, marcacdes especiais orientadas
por certos padrées sonoros que compdem este fluxo. Proponho denomina-las
reticulagdo, a marcagdo do fluxo em duas dimensdes de gradientes sonoros mais
objetivamente perceptiveis: uma estabelecida pela graduacdo espacial das alturas e
outra estabelecida pela graduacdo espacial do tempo - ou da passagem do tempo.

6 “(...) is the process by which human inventions and interventions sculpt the social, symbolic, and physical environment
in ways that simplify or productively transform our abilities to think, reason, and problem-solve.”
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Enfoco assim, no presente estudo, especificamente a escuta musical que inaugurou
o conceito de forma musical e todos os demais conceitos musicais dela advindos pela via
da experiéncia espacial. Embora admita que a diversidade de escutas contemporaneas
vinculadas as musicas “do som” — termo aqui empregado para distingui-las da escuta
da musica "de tom” - estaria contemplada na teoria que discuto, este € um campo
de discussdo que ndo serd abordado no presente artigo.

3. Fundamentos de um modelo analitico
da expressao do entendimento musical

Os individuos dispdem de dispositivos de percepgdo e cognicdo de um mundo
dindmico em constante mudanca. Cada instante € singular e distinto de qualquer
outro. Nestas condi¢des, como podemos entender nossas experiéncias, categoriza-
las, conceitua-las, nomea-las e comunica-las aos outros! Se nomedssemos cada
evento de maneira Unica, tornarfamos nossa expressao ndo apenas ndo comunicativa,
mas essencialmente sem sentido. Portanto, embora cada situacdo seja Unica, para
fins de “comunicagdo’—seja qual for o entendimento deste termo na experiéncia
da musica—precisamos reduzir drasticamente a densidade do mundo. Fazemos isto
reconhecendo todo tipo de semelhanca entre objetos e eventos, o que nos leva
a aplicar os mesmos conceitos e palavras a coisas por vezes aparentemente muito
distintas e, inversamente, a aplicar conceitos e palavras distintos a algo que pode
parecer “uma mesma coisa”. Estou referindo “padrdes”.

Se uma coisa tem forma, tem sentido. Podemos admitir que o mundo a nossa volta
ndo tem, necessariamente, sentido. Somos munidos de um impulso congénito para
produzir sentido das coisas. E comum dizermos que temos um impulso natural para
“encontrar sentido” nas coisas. Porém, quando pensamos desse modo ocultamos a
verdadeira origem do sentido, pois o sentido ndo estd nas coisas do mundo, esperando
que nds o encontremos. Ao invés, o sentido emerge da nossa interagdo corporal
com o mundo. Mas o que € o sentido! Sentido € uma experiéncia de coeréncia, de
unidade, de padrao. Se dada configuracao no mundo € apreensivel, € porque constitui
padrao, constitui relagdes de conformidade. Diante do padrao apreendemos uma
relacdo de conformidade que € sentido. Enquanto nao reconhecemos um padrao no
objeto de nossa atengdo temos mais dificuldades para lembrar, porque precisamos
acessar variados dispositivos de memoria, incluindo a chamada memodria de longo
prazo. Ao invés, quando apreendemos um padrdo naquilo que experimentamos,
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podemos recorrer mais diretamente aos recursos da memdria de trabalho, o que
possibilita a producdo mais rapida de sentidos. Mas como se constituem os padrdes!
Padrdo € algo que se constitui pela repeticdo. Uma coisa apresenta padrdao quando
percebemos sua simetria ou algum tipo de ldgica configurativa, propriedades que
emergem de uma condigdo repetitiva apresentada pela coisa. E todo padrdo € algo
que percebemos como modelo para imaginarmos novas repeti¢des. Precisamos
da repeticdo para produzir sentidos das coisas. Se podemos fazer as coisas terem
algum sentido, € porque conseguimos reconhecer na coisa algum padrdo, alguma
conformidade no ambito temporal da chamada memdria de trabalho - algo da
ordem de alguns segundos. E podemos admitir que a realidade sé adquire forma a
partir da memdria de nossas experiéncias de padrdes sensério-motores associados a
acOes, de orientacdes espaciais e dos indmeros modos de interagdo com os objetos.

Ao experimentarmos o mundo com 0S NOSSOS COrpos, MemMorizamos Mmais
especialmente as estruturas mentais resultantes de interagdes perceptivas e de
programas motores mais recorrentes cotidianamente. O surgimento desses padrdes
de memodria, de esquemas essencialmente pré-conceituais e inconscientes, gera
coeréncia e possibilita a formacdo de sentidos nas experiéncias subsequentes, que
continuamente atualizardo aqueles padrdes. Entretanto, em nossa comunicacdo
cotidiana referimos com frequéncia coisas que ndo podemos ver nem tocar, ou
seja, coisas que ndo estdo fisicamente dispostas e que ndo podem ser manipuladas
diretamente — a muUsica € uma dessas coisas. Como podemos adquirir conhecimento
sobre coisas do mundo as quais ndo temos acesso direto! A hipdtese central
das ciéncias cognitivas incorporadas para este problema € que entendemos tais
dominios abstratos através de extensdes analdgicas que consideram a intermediacdo
de conhecimentos de dominios mais ricos e concretos, baseados na experiéncia
(Boroditsky 2000; Clark 1973; Gibbs 1994; Lakoff & Johnson 1980). Tem sido
sobejamente demonstrado, por exemplo, que o pensamento das pessoas sobre
a “passagem” do tempo estd intimamente ligado ao pensamento sobre o modo
como 0s objetos materiais se movem no espaco. Enfim, o dispositivo cognitivo que
George Lakoff e Mark Johnson (1980, 1999) denominaram metdfora conceitual — para
distingui-lo do conceito tradicional de metéfora “linguistica” — é aquele que permite as
pessoas a descricao de coisas que ndo podem ser por elas observadas na experiéncia
com a materialidade, como a musica. Assim abrimo-nos para um entendimento mais
abstrato de mundo. E na medida em que os resultados de pesquisas neste contexto
sugerem que nossos modos de perceber e descrever objetos e eventos em dominios
espaciais parecem estar no centro deste processo, € plausivel considerar a hipdtese
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de que ideias abstratas podem ser construidas e moldadas ndo apenas pela linguagem,
mas por processos anadlogos de outras expressdes humanas como a musica.

Cumpre entdo desenvolver um modelo de investigacdo do sentido musical
que tenha origem no exame das descricdes linguisticas do entendimento musical,
considerando a hipdtese enacionista de que ao processo criativo musical — seja o de
compositores ou performers, como o do mero ato da escuta de qualquer ouvinte —
subjaz um entendimento pré-conceitual dos efeitos do fluxo musical intencionado
ou experimentado. E os sentidos — em grande parte ainda ndo conceituados — que
suportam tal entendimento ora determinam ora dialogam com a intencionalidade
que orienta as decisdes poéticas do ouvinte-experimentador. Ao descrever
seu entendimento de certo trecho musical este ouvinte ndo estd consciente dos
processos cognitivos que originaram seu entendimento, nem tampouco das escolhas
conceituais que faz para construir atualmente suas representacdes mentais deste
entendimento. Particularizo o caso do compositor-ouvinte enquanto produtor de
sentido, por ser este musico um ouvinte especial, extraordinariamente atento as
condi¢Bes de entendimento musical e a sua variabilidade potencial. E advirto para o
que devo reconhecer como uma delimitacdo da investigacdo, um “campo de for¢a”
do sentido musical circunscrito por trés dimensdes coexistentes e interagentes de
producdo imaginativa: a) numa primeira dimensdo, o ouvinte categoriza (ativando
estruturas de memdria) os tracos sonoros distintivos da musica, entendendo-as como
“movimentos”, a partir da variabilidade do estado sonoro do fluxo; b) em outra, o
ouvinte produz imagens e rela¢des formais profundamente estilisticas, resultantes
de sua habituacdo e, portanto, do reconhecimento de invariancias, recorréncias e
contrastes de padr&es; e, por fim, ¢) numa terceira dimensdo poética o ouvinte
estabelece trocas comunicativas entre os aspectos imaginativos da mente — frames
(Fillmore 1985), projecdes metafdricas (Lakoff & Johnson 1980), esquemas de
imagem (Johnson 1987), prototypes (Lakoff 1987), espacos mentais (Fauconnier 1985)
e todo tipo de fusdo conceitual — e os objetos da escuta, o que envolve respostas de
orientacdo’” (Nogueira 2016), contrastes tensivos e intencdes.

Expressamo-nos linguisticamente para comunicar sentidos. Mas como € que a
linguagem significa algo para nds? Todas as teorias formais do sentido foram, em geral,
baseadas em simbolos abstratos, amodais e arbitrdrios. Simbolos sdo abstratos, no
sentido de que um mesmo simbolo pode ser usado para representar, por exemplo,
uma cadeira de escritério, independentemente de essa cadeira ser de madeira, metal

7 Reacdes involuntarias de alocagdo de atencdo a eventos significativos do fluxo musical.
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ou pldstico. Simbolos sdo amodais, na medida em que um mesmo simbolo pode ser
usado para comunicar algo pela visao, pela audicdo, pelo tato ou pela linguagem. Além
disso, simbolos tém uma relagcdo arbitrdria com o que se supde representar. Como
Glenberg e Kaschak (2002) observaram, alguém pode determinar a sequéncia numérica
“IOIT1011" para representar aquela cadeira de escritério, mas esta sequéncia ndao
tem qualquer relagdo intrinseca com cadeiras reais, ou seja, qualquer outra sequéncia
de nUmeros poderia ter sido usada. Nesse ambito tedrico, essa arbitrariedade €
importante. Primeiramente, porque usando ndimeros arbitrdrios o tedrico garante que
apenas a informagdo relacionada a teoria seja incluida na codificagdo, ndo hd excesso
de informacdo (como o tamanho ou a imprecisdo da imagem perceptiva) que poderia
interferir na manipulagdo ou inferéncia do simbolo. Além disso, a arbitrariedade € uma
condicdo importante subjacente a ideia de processar informagdes de pensamento,
raciocinio e sentido. Em suma, de acordo com essa tradicdo tedrica hegemonica, todo
sentido surge das relagdes entre simbolos, assim como todo raciocinio e pensamento
resultam da manipulacdo de simbolos.

Contudo, conforme salientou Lakoff (1987), qualquer conjunto de relagdes entre
simbolos pode ser passivel de correspondéncia a uma variedade significativa de
objetos que compartilham as mesmas relagdes, assim como, devo observar, dada
descrigdo analitica da estrutura de uma obra musical pode ser também usada para
descrever muitas outras obras. Ou seja, quando pensamos em termos de simbolos
abstratos, nunca podemos ter certeza sobre o que estdvamos pensando. Numa
mudanca radical de foco de investigacdo do sentido, as abordagens incorporadas do
sentido e da cognigdo estdo sendo desenvolvidas em varios campos, visando ndo “o
que” desejamos descrever ao expressar nosso entendimento das coisas, mas “como”
entendemos e expressamos o sentido que construimos de nossas experiéncias. No
ambito da semantica incorporada, uma teoria deve relacionar sentidos humanos a
acdes humanas. Assim, aderentes a hipdtese gibsoniana das affordances, Glenberg
e Kaschak (2002) entenderam que o sentido de uma situacdo para um individuo €
o conjunto de agdes disponiveis para aquele individuo nessa situacao. O conjunto
de acdes resulta da malha de recursos, de conhecimento baseado em acdo e de
objetivos baseados em acdo:

Por exemplo, o que torna uma cadeira uma cadeira (para alguém com
um corpo humano) € que a cadeira possibilita que se sente. Isso contrasta
com uma representacdo simbdlica abstrata da cadeira como um conjunto
de caracteristicas, tais como encosto, assento, pernas etc. E claro que uma
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cadeira comum também possibilita muitas outras a¢des: ficar de pé sobre
ela, ergué-la, arremessa-la e assim por diante. Todas essas affordances
dependem, entretanto, do tipo de corpo que interage com a cadeira. A
cadeira ndo possibilita que um elefante nela se sente. Embora a cadeira
possibilite que criangas muito pequenas se sentem, a cadeira comum nao
possibilita que estas criancas a ergam ou a atirem®. (Glenberg & Kaschak

2002, 16)

Os autores advertem, no entanto, que o sentido da situacdo também estd
associado a memdrias de conhecimentos baseados em agdo. Se, como argumenta
parte significativa dos pesquisadores em cognicao incorporada, a cognicao evoluiu
para controlar a acdo, entdo € natural especular sobre uma conexao primordial entre
acdo e sentido. Entdo, se sabemos que as pernas de uma cadeira foram recentemente
coladas, somos capazes de usar esse conhecimento para evitar de sentar ou subir
na cadeira; se sabemos que a pessoa que estd usando a cadeira deixou-a apenas
temporariamente para realizar alguma tarefa pontual, nosso padrdo de etiqueta social
pode nos impedir de tomar a cadeira. Além disso, os autores também observaram
que o sentido de uma situacdo depende de intencdes baseadas em acgdo. Assim,
podemos acrescentar ao exemplo anterior que também intencionamos a cadeira,
porque queremos descansar, alcancar um embrulho em cima de um mdvel alto ou
nos proteger de um vazamento que estd inundando a sala.

Glenberg e Kaschak (2002) observam que todos esses componentes do sentido
devem ser combinados em uma conceituacdo coerente que seja capaz de orientar
a acdo. Eles advertem para a condicdo essencial de possibilidade dessa combinacdo:
todos os componentes do conhecimento s3o, de alguma forma, baseados em acdes.
Assim, o processo cognitivo combina affordances, conhecimento e intencdes numa
espécie de rede. E quando estes indmeros componentes que subjazem ao sentido sdo
combinados de modo a tornar uma acao factivel e fluente, simplesmente se tornam
confundidos. Nem todas as combinacdes possibilitam atingir metas intencionadas,
ou seja, nem todos os componentes envolvidos em dado processo cognitivo —
dentre affordances, conhecimento e intencdes —, fundem-se de modo consequente,
regulando acdes bem-sucedidas. E por isso que se entende que os sentidos s3o
emergentes, resultados intrinsecos de experiéncias singulares de interacdo de mente

8 For example, what makes a chair a chair (to someone with a human body) is that the chair affords sitting. This is in
contrast to an abstract symbol representation of chair as a set of features, such as back, seat, legs, etc. Of course, an ordinary
chair also affords many other actions: standing, lifting, throwing, and so on. All of these affordances depend on the type of body
interacting with the chair, however. The chair does not afford sitting for an elephant. Although the chair may well afford sitting
for a toddler, the ordinary chair does not afford, for the toddler, lifting and throwing.
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e meio. Em sua aplicacdo dos fundamentos da cognicdo incorporada ao estudo da
linguagem, Glenberg e Kaschak entenderam assim que o emprego da hipétese indicial’
(indexical hypothesis, IH) € uma alternativa plausivel as teorias formalistas do sentido.
De acordo com o IH, o sentido é baseado na acdo, isto é, o entendimento das
sentencas baseia-se nas agdes que as fundamentam. Uma semantica incorporada
considera que essas agdes sdo processadas pelos mesmos dispositivos cognitivos
que disparam, processam e orientam a acdo real no ambiente. Neste caso, o mero
entendimento de uma sentenca implicando a agdo em uma direcdo interferiria na
capacidade de realizar a¢Bes reais numa direcdo oposta. A hipdtese indicial € baseada
em trés afirmacdes sobre como entendemos palavras e frases. Em primeiro lugar,
palavras e frases sdo indiciadas ou mapeadas em objetos reais ou representacdes
analdgicas desses objetos, como imagens ou simbolos perceptivos'® (Barsalou 1999).
Em segundo lugar, derivamos dffordances dos objetos ou de seus simbolos perceptivos.
Por fim, e mais importante, as affordances, ndo as palavras, limitam a maneira pela qual
as ideias podem ser coerentemente combinadas ou fundidas.

Enfim, o estudo de Glenberg e Kaschak, como de varios outros pesquisadores da
linguagem que atuam sob o paradigma da cognicdo incorporada, demonstra que o
sentido e o entendimento estdo inextricavelmente relacionados as nossas concepgdes
sobre o que sdo agdes realizaveis. Mas o desafio de abordar tais teorias no campo
da semantica musical envolve o desenvolvimento de um modelo que explique como
eventos abstratos, tais como os que constituem o que reconhecemos como musica,
que ndo possuem nenhum componente aciondvel — ou requerem a derivagdo de
affordances de objetos perceptiveis —, podem ser descritos com expressdes linguisticas
fundadas em acdes.

Se aceitarmos que o processo coghitivo combina, numa rede de conexdes,
affordances, conhecimento e inten¢des que podem ser evidenciados na investigacdo
dos atos de aquisicdo e de uso da linguagem, podemos requerer a hipdtese de que
isto também se dé na aquisicao e no uso de nossas competéncias musicais. Se a
marcacdo redutiva da cena auditiva deve ser ainda mais precisa do que o processo de
reducdo da complexidade perceptiva, em geral — provavelmente determinada pelo
esforco especial de abstracao da realidade imaterial estabelecida pelo fluxo musical
—, quero entender este processo particular de marcacdo como reticula¢do. A musica

9 Indiciais sdo expressées linguisticas cuja referéncia varia em fungdo do contexto.

10 Simbolos perceptivos (Barsalou 1999) baseiam-se nas representagdes neurais subjacentes a percepcdo dos
objetos. Os simbolos perceptivos ndo sdo meras cdpias da experiéncia, no entanto, apenas preservam informagdes que
foram seletivamente atendidas.
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“de tonalidade” constituiu-se a partir da marcacdao de objetos musicais reticulados,
seja tonalmente -estabelecendo-se padrées harmdnicos —, seja temporalmente —
estabelecendo-se padrées métricos enquanto reticulacdo da passagem do tempo.
Relagdes de conformidade, padr&es constitutivos deste modo particular de expressao
musical e, consequentemente, a descricdo dos sentidos produzidos na experiéncia
musical das configuragdes tonais devem ser, portanto, as affordances mais significativas
do processo semantico na experiéncia desse género musical paradigmdtico. O
que quero enfatizar € que para atribuirmos “materialidade” aos objetos musicais e
assim construirmos os sentidos incorporados da musica, € preciso, antes, reduzir a
densidade do meio sonoro, possibilitando a apreensdo de simetrias e todo tipo de
|6gica configurativa. Isso sé € factivel num fluxo musical repetitivo que se apresente
na forma de padr&es que entendo constituirem as affordances primordiais em nossa
interacdo com a musica. Padrdes sensdrio-motores associados a a¢des sdo, portanto,
o nulcleo da hipdtese de origem do sentido musical.

Tendo em vista as descricdes linguisticas de nosso entendimento musical, proponho
aqui investigar padrdes de abstragdo: (1) de movimento, que nas expressdes linguisticas
ddo origem a proposicdo de verbos; (2) de forma, representadas nas expressoes
linguisticas por objetos e complementos; e (3) de intengdo, cuja origem € identificada
na sintaxe linguistica pela atribuicdo do sujeito. Penso que os movimentos, as formas
e as intengdes que aprendemos a experimentar na interagdo com o fluxo musical sdo
a base experiencial da constituicdo dos sentidos da musica. Todavia, as abstra¢des
formais ocupam, assim entendo, o centro do sistema, constituindo, especificamente,
0 que reconhecemos como sentidos da musica. Resultam da interagdo de padroes
de abstragdo de movimentos, enquanto daffordances do fluxo musical, e padrées de
abstracdo de intencdes, que identificam a mente particular situada que experimenta
este fluxo. Forma € um entendimento crucial para o reconhecimento e a categorizacdo
de objetos. Objetos “marcados” pelo mesmo substantivo mantém algum tipo de
similaridade de forma (Rosch 1976). E se retomo aqui o conceito de forma — porém
ndo no contexto formalista tradicional — € para referir atos de apreensdo do que
quero entender como pistas acusticas na experiéncia da escuta musical. Trata-se da
investigacdo de como respostas de orientacdo musicais sinalizam a presenca de pistas
(seJam estas um evento simples, uma agrupacdo pontual ou o ponto de inicio de uma
agrupacdo sequencial mais extensa), a partir das quais marcamos a cena musical e
disparamos, propriamente, o processo de formagdo de abstracdes formais.

Assim sendo, a pesquisa pela conformacdo das descri¢des linguisticas do
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entendimento formal da musica deve comecar pelas affordances apreendidas do
texto musical. E devo entender affordances, neste contexto, como pistas acUsticas
que provocam respostas de orientacdo do ouvinte em sua experiéncia da musica e
orientam a formagdo de padrdes musicais. Tais pistas determinam as escolhas para
a construcdo das expressdes linguisticas do entendimento musical e nestas estdo
subliminarmente presentes. Proponho classificar estas pistas em: tonais, considerando
a percepcao de alturas e as condi¢des de compatibilidade entre os conteddos tonais
dos componentes da cena musical por continuidade, homogeneidade, regularidade
e simetria; texturais, considerando tanto as envoltdrias de intensidade sonora e o
comportamento espectral (timbre) dos eventos da cena quanto a densidade do
fluxo (com respeito a complexidade de segregacdo); temporais, tendo em vista que o
sistema perceptivo presume que componentes da cena percebidos como sincronicos
sdo fundidos como um mesmo evento, enquanto componentes assincronicos
sdo percebidos como “movimento”; e topogrdficos, considerando a énfase dada a
espacialidade dos componentes da cena, um mapeamento de posicdes no espaco
fenoménico do fluxo musical, que emerge no ato da escuta quando o processo
atencional sobrepde a posicdo espacial do evento musical ao préprio evento
(Nogueira 2018).

Consideracoes finais

Acredito que um modelo analitico baseado na sobreposicdo de pistas acUsticas,
abstracdes formais e pistas linguisticas — ou seja, no cotejo do mapeamento de
respostas de orientagdo condicionantes da marcagao do fluxo musical, da apreensao
de padrdes de simetria e das descri¢cdes proposicionais declaradas pelo ouvinte — pode
revelar perspectivas importantes do percurso semantico realizado na experiéncia do
fluxo musical e na producdo de seus sentidos. Isto demanda o desenvolvimento
de protocolo experimental que envolva tanto a identificacdo de pistas acusticas
percebidas como relevantes em dada experiéncia musical'' quanto o pareamento
das abstracées formais identificadas nas expressdes linguisticas com a andlise cognitiva
das proprias expressdes.

Il Monitoramentos de alteracdes neurofisioldgicas significativas durante a experiéncia podem ser especialmente
relevantes para corroborar os resultados do processo de identificagao.
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COMPOSICIONALIDADE" E
TRABALHO CULTURAL NO
MOVIMENTO DE COMPOSIGAO DA BAHIA

Paulo Costa Lima

I. Observacoes introdutorias

A nossa pesquisa' mantém desde o seu inicio, na década de 1990, tracos da
tradicional estratégia de observacdao participante. Isso significa olhar para o contexto
da producdao composicional na Bahia das ultimas décadas como se fosse uma espécie
de laboratério — do qual o préprio autor participa — formulando questdes que
se dirigem a processos que la estdo, mas, ao mesmo tempo, se dando conta do
valor indutivo de tais questdes, ou seja, de como também trazem em seu bojo
amplitudes e latitudes diversas. Do interesse inicial pelo tipo de pedagogia do
compor desenvolvido em nosso meio, surge, muito naturalmente, a consciéncia de
como tal pedagogia responde diretamente aos processos culturais que cercam e
mesmo sustentam a formacdo dos compositores. Dal para a problematizacdo da
questdo cultural como algo inerente ao Movimento de Composicdo na Bahia?, como
entrelacamento profundo de composicdo e cultura, apenas um passo. Ao falar em
iInducdo, estamos sinalizando que o questionamento sobre esse entrelagamento € de
interesse abrangente — e nosso mergulho nas questdes que brotam desse laboratdrio
vivo transcende as fronteiras locais. Como premissa e principio aglutinador, a ousadia

| Trata-se de um conjunto de projetos realizados inicialmente no ambito dos doutoramentos (UFBA e USP) e,
em seguida, numa sequéncia de quatro projetos de Produtividade em Pesquisa, UFBA/CNPg, 2003-2017.

2 Essa é a denominacdo que temos adotado para as sete décadas de producdo composicional propiciada pela
criacao dos Semindrios de Musica da UFBA, posteriormente Escola de Musica — 1954-2018. Embora a producido de
obras seja relativamente esparsa na primeira década, houve, nesse perfodo, todo o aporte ideacional trazido pela
presenca de Hans Joachim Koellreutter, fundador dos Semindrios. Trata-se de um processo continuo, que vem sendo
renovado por geracdes de estudantes compositores e professores de composicao, mantendo, ao longo das décadas,
certos principios e estratégias que parecem constituir um vinculo de permanéncia, coisa relativamente rara em nosso
meio.
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que transpira de todas essas décadas de producdo musical, qual seja, a afirmacdo da
relevancia criativa e inovadora desse entre-lugar periférico e diferenciado, no caso, a
propria Bahia, através de seu envolvimento com a inveng¢do musical contemporanea.

A reflexdo sobre o compor nos levou a elaboracdo de uma ferramenta conceitual
em torno da nogdo de ‘composicionalidade’. Uso a palavra composicionalidade
quando quero me referir ao modo préprio de ser da composi¢do (ou do compor);
dito de outra forma: a interacdo entre cinco dimensdes do processo compositivo,
gerando uma espécie de ciclo — Lima (2012). Vejamos: i) quando o compor cria
uma obra, um mundo em que essa obra existe, ou talvez, melhor, um mundo
tornado possivel justamente pela existéncia dessa obra é também criado (invencao
de mundos); ii) relacdes sdo assim estabelecidas: entre a obra e o mundo em
que existe, e também entre a obra e todos os outros mundos existentes; o ato
compositivo € um ato critico e interpretativo (criticidade); iii) ora, isso ndo pode
ser entendido apropriadamente a partir de categorias autdbnomas, na verdade, os
atos composicionais emergem de um continuum nao dissociativo de praticas e teorias
(indissociabilidade de pratica e teoria) — um processo continuo que conecta
escolhas e principios, decisdes e razdes para toma-las, atos e valores; iv) essa fluidez
de bordas que caracteriza a atividade e faculdade de invencdo (e a imaginacdo em
geral) conduz a uma interpenetracao ativa de designer e design, uma espécie de
reciprocidade; V) através dela, o campo de escolhas ativado pelo processo do
compor, o jogo entre ideias e atos compositivos, torna-se parte de um contexto
mais amplo, o jogo de identidades. Como € que essas instancias participam desse
entrelacamento profundo de composicao e cultura?

2. Inicio do percurso

Algo acontece no coragdo da teoria e da criacdo quando deparamos com o pensa-
mento de Cornelius Castoriadis, um autor pouco frequentado em nossa area:

..0 essencial da criacdo n3o é 'descoberta’, mas constituicio do novo: a arte
ndo descobre, mas constitui; e a relacdo do que ela constitui com o ‘real’,
relacdo seguramente muito complexa, ndo é uma relagdo de verificacdo. E
no plano social, que € aqui nosso interesse central, a emergéncia de novas
instituicdes e de novas maneiras de viver, também ndo é uma ‘descoberta’,
€ uma constituigao ativa. (Castoriadis 1982, 162)

Tudo gira em torno da afirmacdo de que “a arte ndo descobre, mas constitui”,
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Cuja raiz latina registra como significado principal nada menos que: decidir®. Com isso,
afasta-se a ideia de uma relacdo direta, através de simples verificacdo, com o real. A
arte estd diretamente envolvida com a construcdo, pactuada, de novas maneiras de
viver.

Essa interpretacdo ganha matizes a partir de um outro angulo:

Quando falamos da histéria, quem fala? E alguém, de uma época, de uma
sociedade, de uma classe determinada — em suma, € um ser histdrico.
Ora, exatamente isso que fundamenta a possibilidade de um conhecimento
histérico (posto que somente um ser histérico pode ser uma experiéncia
da histéria e disso falar), é o que impede que este conhecimento possa
um dia adquirir o estatuto de um saber totalizado e transparente [..]. O

discurso sobre a histdria estd incluido na histdria. (Ibidem, 46)

Creio que tudo o que estd sendo dito sobre a relagdo com o conhecimento
histdrico poderia ser transposto para o conhecimento nas artes, ou em mdusica. O
conhecimento associado a criacdo artistica ndo pode ser dela isolado, em busca de
totalizacdo e transparéncia. Essa passagem também autoriza a translacdo direta da
pergunta: quando alguém comp&e, quem “fala”? Imagino aqui toda uma avenida de
elaboracdes em torno daquilo que poderia ser tratado como ‘o sujeito do compor’
— da mesma forma, o sujeito da teoria e da andlise.

Cabe-nos, portanto, o desafio de melhor entender a criacio como processo que
constitui — ou seja, a relacdo dialdgica com os elementos da vida social e cultural
que habita o préprio tecido da criacdo. Cabe-nos o desafio critico de questionar os
caminhos disponiveis em teoria da musica diante dessas questdes. Num passado ndo
muito distante, os critérios de cientificidade aplicados a pesquisa em musica eram
muito menos permedveis a natureza qualitativa dos nossos processos de produgdo de
conhecimento. Ora, a diversificagdo de enfoques analiticos, para além da flexibilizacdo
do paradigma estrutural-organicista, também estimulou o surgimento de uma visdo
renovada do entrelacamento de métodos oriundos das tradicdes cientifica e artistica.
Todo esse cendrio atesta a relevancia da discussdao sobre isso que Castoriadis
considera como capacidade de inovagao, via constituicio — que espécie de tecido
sustenta essas nocdes em musical

Em suma: a contribuicdo de Castoriadis aponta na direcao de uma interacdo

3 Muitas vezes ndo nos damos conta de que € justamente isso o0 que uma constituicao significa, um conjunto de
decisdes, politicas. O espectro de significados (constituo, ui, utum, uere) inclui: decidir, determinar, estabelecer, dispor.
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organica do processo de criagdo com a dimensdo social e cultural que habita esse
tecido da constituicdo ativa. Mas, em geral, o que vemos sdo tentativas de relacionar
criagdo e cultura, composicao e cultura, como se fossem dominios auténomos. Daf a
natureza quase escandalosa da verdadeira denuncia apresentada por Philip Bohlman:

Nzo € facil falar sobre musica e cultura juntas, muito menos defini-las de
forma a aproxima-las [..]. Sobretudo, por que a historiografia da musica
(artfstica) ocidental, que inclui a musicologia histérica, a teoria da musica,
a etnomusicologia e os estudos de musica popular, se agarram a pressu-
posicdo contra-intuitiva de que musica e cultura sao coisas separadas? [...]
Eu gostaria de sugerir que uma das razdes dessa resisténcia a aceitagdo da
proximidade entre musica e cultura resulta da paradoxal falta de disposicao
em admitir a amplitude do trabalho cultural realizado pela musica. [...]
Mais ainda do que a linguagem, a musica € a chave para o entendimento
do poder que transformara o encontro inicial em dominacdo prolongada®.
(Bohlman 2003, 45-46. Tradugdo do autor)

Precisamos sublinhar a nocdo que sustenta essa passagem: trabalho cultural.
Para além de todas as conexdes estabelecidas entre textos e contextos hd essa
dimensdao mais profunda, e bem menos problematizada. Ora, composicdo e cultu-
ra n3o sdo universos desconectados®. E preciso falar sobre a relevancia da geracdo
de perspectivas culturais associadas ao compor — o trabalho cultural realizado no
ambito do processo compositivo. As escolhas af envolvidas remetem a construgao
de sentidos de pertencimento.

4 [t is not easy to talk about music and culture together, much less define them in ways that draw them together (...)
Above all, why does the historiography of Western art music, which includes historical musicology, music theory, ethnomusicology
and popular-music studies, cling to the counterintuitive assumption that music and culture are separate? (...) | wish to suggest
that one reason there is resistance to accepting the relatedness of music and culture results from the paradoxical unwillingness
to admit to the full range of cultural work that music accomplishes (...) Even more than language, music is the key to
understanding and to the power that will turn initial encounter into prolonged dominance.

5 Pelo menos dois vetores tematicos devem ser preservados dessa breve incursdo ao texto de Bohlman, tomado como
epigrafe. O primeiro deles € a constatacdo dessa lacuna discursiva e conceitual entre o que se diz sobre musica e sobre
cultura — servindo como evidéncia para a lacuna ainda mais desafiadora entre composicdo e cultura. O segundo € a
necessaria imbricacdo do nosso problema de pesquisa nas questdes de poder que habitam os encontros, fricces e
didlogos entre membros (e representantes) de sociedades colonizadas e colonizadoras, ou seja, nas questdes de poder
que acompanham as préaticas e as teorias que embasam a criacdo musical. Ora, ndo existe uma redoma capaz de isolar
0s atos compositivos de todas essas implicacdes de natureza politica, ética ou estética. E no calor desses empuxos que as
escolhas compositivas sdo feitas, cabendo-nos o desafio de buscar entender de forma mais clara a dindmica desse jogo.
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3. Casos Preliminares: o contexto

Pensando a Bahia como uma espécie de laboratdrio para o avango do entendimento
entre criacdo e cultura, podemos tomar um caso exemplar do barroco baiano como
referéncia:

Um soneto comego em vosso gabo;
Contemos esta regra por primeira,

Ja la vdo duas, e esta € a terceirq,

Ja este quartetinho estd no cabo.

Na quinta torce agora a porca o rabo;
A sexta vd também desta maneirq,
Na sétima entro ja com grd canseirq,
E saio dos quartetos muito brabo.
Agora nos tercetos que direi?

Direi, que vds, Senhor, a mim me honrais,
Gabando-vos a vos, e eu fico um Rel.
Nesta vida um soneto jg ditei,

Se desta agora escapo, nunca mais:
Louvado seja Deus, que o acabei.

Gregério de Mattos (1636-1696)

Este soneto aparece nas antologias com o seguinte descritivo: “Ao Conde de Ericeira
D. Lufs de Meneses, pedindo louvores ao poeta ndo Ihe achando ele préstimo algum”
(Matos 1980, 35-36)% Tomo-o aqui como objeto de atencdo por diversas razdes,
sendo talvez a primeira o fato de que € um exemplo de como a prdpria obra de arte
informa sobre o processo de sua criacdo. O soneto vai dizendo como se compde.
Ora, isso significa um sauddvel entrelacamento de teoria e prética da criacdo.

O soneto nos ensina que o primeiro terceto € o climax dramdtico da obra: “Agora
nos tercetos que direi?” E a hora da verdade. A hora do insulto maior, embrulhado
em construcdes ambiguas da lingua portuguesa — “a mim me honrais”, “gabando-vos
a vos'. Em termos do desenho geral, o que temos € o seguinte: o primeiro quarteto

6 Preservo esta edicdo, pois foi um presente de Ernst Widmer (1927-1990), logo apos ter trabalhado com
textos de Gregdrio de Mattos na obra Dois re-tratos para soprano e percussao, op. | 33.
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€ o da insoléncia deselegante e ousada, que anuncia uma homenagem e a desdiz em
seguida com o vazio dos trés dltimos versos’. O segundo quarteto é o da brabeza
e da grosseria — porca, rabo, brabo. O primeiro terceto € o climax e o segundo
terceto a coda, a transcendéncia — o drama visto como algo que ja passou, “nesta
vida um soneto ja ditel”, até Deus vai invocado.

Ninguém duvida que a obra de Gregdrio de Mattos descreve e emoldura, entre
muitas outras coisas, uma visao da Bahia; plasma tal visdo no tempo, e os proximos
séculos parecem confirmar, concretizar, e até desenvolver isso de vérias formas
distintas. Mas, em que sentido, este soneto em especial faz isso? Que espécie de
trabalho cultural realiza?

Ora, o soneto coleciona diversas formas de desacato a figura que deveria
homenagear — alguém muito importante da nobreza®. Os gestos de insoléncia, de
troga, ousadia, grosseria, brabeza, ironia, sarcasmo — todos eles se empenham na
desconstrucdao da imagem desse Conde, e ao fazé-lo, criam um espaco de oposicado,
uma arena, um espaco publico onde ha uma platéia implicita a gozar com todos
esses volteios — mais de um século antes da Revolugdo Francesa. Estamos em pleno
espetdculo, e é algo da ordem da tdo conhecida esculhambacd@o baiana que se impoe
como valor dessa espetacularidade.

E esse efeito de arena publica, lugar da esculhambacdo e do desacato, como
é obtido?! Creio que a partir de uma tensdao permanente entre o rigor da forma
cldssica (o soneto), o apuro com que essa forma € construida, e a radicalidade da
esculhambacdo com todos os gestos inusitados engastados na pérola da forma’.
Estou, com isso, apontando para aquilo que me parece a estratégia definidora deste
processo de criacdo, qual seja, a distancia entre esses dois polos de tensdo. Uma
distancia ressignificadora dos procedimentos formais tradicionais. E dessa distancia
que vao surgir os efeitos narrativos, o humor e o sentido de pertencimento.

Um outro gesto "barroco” também deve ser trazido para iluminar o nosso caminho.
Os turistas mais curiosos e detalhistas que visitam a Igreja de Sdo Francisco, no Terreiro
de Jesus, em Salvador (construida entre 16/8 e | 720), acabam descobrindo, com certo

7 Considero de grande interesse para o compor essa estratégia de gerar uma tensdo entre o vazio de um con-
teddo anunciado e que n3o aparece (no caso, os elogios ao Conde) e o desenrolar da forma, que toma a si mesma
como conteldo. Até a presente data sdo aplicados exercicios de composicdo na UFBA que pedem ao estudante que
componha um trecho de musica onde o ouvinte ndo sinta o tempo passar, comparado a um outro trecho, de mesma
duracdo, onde o contrario aconteca.

8 Trata-se do 3.° Conde de Ericeira, que também foi lideranca militar e Vedor da Fazenda Real.

9 E, assim, ndo se trata apenas de tensdo entre forma e conteldo, pois os gestos também veiculam construcdes
formais, s& que num nivel hierdrquico menor, em geral, o do verso. A escolha das sonoridades das palavras — por
exemplo, a série gabo/cabo/rabo/brabo — também € um processo que atravessa essas duas categorias.
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espanto, que algumas figuras douradas de anjo, parte da decoracdo de altares mais
laterais e por isso menos expostos, foram esculpidas com sexo. Obviamente, isso ndo
fazia parte dos planos dos arquitetos portugueses que lideraram a construgao. Mas,
vale observar, os operdrios eram trabalhadores escravizados trazidos da Africa. Nao
custa imaginar que um deles resolveu deixar esse verdadeiro manifesto que fala da
estranheza, para a mentalidade africana, de esculpir imagens de pessoas assexuadas.
O fato € que, durante todos esses séculos, essas anjinhas sexuadas tém integrado
aquilo que consideramos como barroco baiano. Esse verdadeiro manifesto africano
no barroco da Bahia também ilustra o efeito de distancia gerado por tais choques
culturais, como se criasse um mundo dentro de outro.

Esses casos demonstrativos ilustram como € problematico simplesmente transpor
para a Bahia (e o Brasil) categorias estilisticas elaboradas nas sociedades européias. Ja o
nosso barroco foi um terreno de tensdes e de friccdo permanentes entre mentalidades
culturais distintas. Por que seria diferente com o modernismo ou o pds-modernismo!?

NZo custa lembrar que a Bahia se constituiu ao longo dos séculos como se fos-
se uma grande sinapse de civilizacdes diversas, recebendo pessoas e conhecimento
produzido em muitos lugares distintos do mundo. Devemos aqui fazer referéncia a
importante teorizagdo sobre o conceito de entre-lugar, feita de forma pioneira por
Silviano Santiago (1978), antecipando o interesse crescente no campo dos estudos
culturais sobre as zonas de descentralizacdo que tornaram possivel o enfraqueci-
mento das molduras enrijecidas que tradicionalmente cercam as nocdes de pureza,
unidade e autenticidade, em geral associadas aos canones europeus.

4. Casuistica

Demos atencdo a dois casos preliminares que contribuem para o entendimento do
nosso contexto. Vejamos agora o laboratdrio vivo que tem sido o Movimento de
Composicao Musical na Bahia, algo que surge com a prdpria criagdo dos Seminarios
de Musica da UFBA, em 1954, mas que ganha contornos precisos a partir do inicio
do ensino em grupo praticado por Ernst Widmer (192/7-1990) em 1963,

Ja foi possivel estabelecer que, mesmo antes da criacdo do Grupo de Composi-
tores da Bahia — GCB, em 1966, o pensamento e préatica composicionais de Ernst
Widmer se voltava para a construcdo de conexdes entre o processo do compor e
aspectos culturais da Bahia. Em 1962 ele escreveu o Divertimento lll — Coco, op. 22,
um primeiro passo na direcdo de um didlogo sistematico com material derivado das
culturas locais. Mais intrigante ainda € a nota explicativa escrita para a peca Bloco | op.
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27/ para conjunto misto, em homenagem a H. J. Koellreutter, que estava deixando a
Bahia depois de oito anos de dedicacdo intensa a Universidade Federal da Bahia:

Como num bloco de granito, quartzo, feldspato e mica aparecem fundidos;
ou como num ‘bloco de carnaval, onde pessoas e mdscaras as mais
distintas dangam entre si, imagina-se, entdo, aqui, acontecimentos musicais
diferenciados que acontecem em paralelo e que se interpenetram. Um
desenvolvimento real j4 ndo existe: as coisas sdo fixas. Acontece-lhes,
no entanto, serem iluminadas a partir de angulos distintos, vivificando-
se umas as outras. Aparecem assim ‘camadas musicais’ [estruturas], nas
quais (de maneira lapidar) jd ndo se busca a solucdo para o conflito, e sim
a contigliidade e interpenetracdo de contrdrios que se transformam em
elementos definidores da forma. (Apud Lima 1999, 239)

Nesse fragmento deparamos com a transformacdo de uma manifestacdao cultural, no
caso, um bloco de carnaval, numa paisagem sonora idealizada. Importante € enfatizar
a proximidade que o texto busca estabelecer entre a configuracdo cultural e o perfil
narrativo da obra, levando a sua forma. Ao invés de uma concepcao de tempo linear
(e, consequentemente, um desenvolvimento real), lida-se aqui com a contiguidade e
interpenetracdo de contrarios, e isso adquire relevancia composicional. Esse tipo de
ideal interfere na |dgica tradicional de narrativa, apontando para uma espécie de jogo
aleatdrio de significantes. Tudo isso seria apenas interessante ou promissor, caso ndo
tivéssemos a experiéncia vivida do encontro entre um bloco de carnaval, o Afoxé
Filhos de Gandhy, e a Orquestra Sinfénica da Bahia, em 1988, propiciada por uma obra
tardia do mesmo compositor. Ora, tudo indica que as ideias expressadas em 1962
permaneceram como referéncias importantes ao longo de todo esse tempo.

4.1 Caso n.° |I: E. Widmer, De canto em
canto ll: possivel resposta

Foi no dia |/ de Agosto de 1988 que a peca De canto em canto Il: possivel resposta op.
|69 foi estreada em Salvador, no Teatro Castro Alves, tendo Ernst Widmer como
regente. A peca toma como ponto de partida a obra icdnica de Charles Ives The
Unanswered Question, e depois de uma preparacdo relativamente longa envolvendo
materiais derivados desta obra, acolhe a intervencao abrupta e inesperada do grupo
carnavalesco, que se posiciona em forma de semicirculo em torno da orquestra,
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tocando juntamente com ela. No final da obra, todos os musicos deixam o placo
tocando seus instrumentos e se dirigem a entrada do Teatro. Ainda lembro com a
maior clareza possivel essa parte final da performance, uma espécie de celebracdo
que aconteceu no foyer do teatro, com os musicos dos dois grupos circulando e
tocando fragmentos da musica que havia sido tocada no palco, misturando-se com o
publico um tanto aténito e deslumbrado que safa da sala de concerto, sem entender
muito bem o que estava presenciando. Todo vestido de preto, como regente, mas
também usando colares de vdrias cores tipicos do candomblé da Bahia, Ernst Widmer
também participou da performance. Ele circulava pelo espaco, misturando-se com os
muUsicos, como se ainda estivesse regendo a pega, olhando de forma fixa na direcao
do horizonte. A visdo de 1962 tornou-se realidade em [988.

“Descartes encontra Xangd”: certa feita descrevi o evento dessa forma um tanto
heterodoxa. Numa matéria escrita para o Jornal A Tarde (17 ago. 1988) pelo jornalista
Lago Junior, “Erudito e popular no mesmo palco” Widmer declarava: “Nao sei se
existe a resposta a que Charles Ives se refere, mas talvez quem dé a resposta sejam
os Filhos de Gandhy” (apud Lima 1999, 30). A questao metafisica, representando o
espetdculo da civilizagdo no Ocidente encontra uma perspectiva bastante distinta,
uma celebracdo africana, com tradicionais lagos com Xangb'?, divindade do trovao
e da justica, inserida nesse fendmeno grandioso que € o carnaval da Bahia. Dois
universos muito distintos com seus instrumentos, temporalidades e tradicdes sdo
entrelacados nesta obra. Uma distdncia é estabelecida, uma distancia cultural e
ressignificadora, mas também um encontro. O compositor foi bastante especifico em
suas observacdes: a peca ndo deveria ser vista como uma mistura dos dois grupos,
ele insistia em expressées como “respeito mutuo” e “pororoca pacifica”.

Estamos diante de uma visdo que permaneceu durante trés décadas antes de se
concretizar, mas que, certamente, permeou uma série de outras situagdes — obras,
experimentos sonoros e construgdes discursivas. O impeto de teorizar sobre a cria-
cdo musical atravessa a série de escritos elaborados por Ermnst Widmer, mas ganha
uma contribuicdo diferenciada em 1988 (por sinal, © mesmo ano da composicao da
“possivel resposta”), quando, através do artigo A Formacdo dos compositores contem-
pordneos... formula uma visdo sobre o processo do compor e do seu ensino através
de duas leis: a da organicidade e a da relativizagdo (ou inclusividade). Ora, fica dificil
ndo perceber a relacdo entre esse caminho de teorizagdo e a dinamica proposta pelo
choque entre pensamento orquestral e pensamento afro-carnavalesco que anima a

10 Xangd é patrono do Afoxé Burokd fundado pelo Mestre Didi, espelho para a fundacdao do Afoxé Filhos de
Ghandy.
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obra de 1988. Vamos entdo percebendo o papel estratégico dessa situagdo onde o
compor faz teoria e vice-versa (a teoria molda o compor), e principalmente, a centra-
lidade da questdo cultural, permitindo assim reconhecer a importancia da nocdo de
distancia ressignificadora como estratégia compositiva. Ao interromper a narra-
tiva iniciada pelas referéncias a peca de Ives, a presenca da musica do Afoxé Filhos de
Gandhi parece deixar implicito que outra teleologia seria possivel, levando em conta
os modos de pensamento musical ndo oriundos da tradicdo ocidental.

Estamos utilizando a nogdo de ‘distancia ressignificadora’ para dar visibilidade a
estratégias compositivas que geram polos de tensdo, e assim, transito de sentidos.
Em geral, um desses polos aponta na direcdo da estabilidade, ou seja, aciona codigos
e tradicBes estabelecidas, enquanto o outro representa uma relativizacdo'' desse
estado de coisas, dando origem, assim, a um certo conflito de desestabilizacdo e res-
significacdo, como se um mundo fosse criado dentro de outro.

No soneto de Gregdrio de Mattos, vimos como o deboche e a esculhambacao
deram uma coloracdo diferente aos recursos formais utilizados. Os anjos sexuados da
lgreja de Sdo Francisco denunciam a artificialidade de todo o resto da decoragdo bar-
roca. Ao planejar a entrada do afoxé Filhos de Gandhy como interferéncia na musica
que evocava lves, Widmer tematiza justamente essa distancia, que classifica como
encontro e como pororoca. Sendo assim, essa ‘distancia ressignificadora’ é também,
além de estratégia compositiva, um recurso critico e analitico — na verdade, meta-a-
nalitico —, que também se aproxima do ambiente da narratividade musical.

4.2 Caso n.° 2:L. Cardoso, O Voo do colibri

A nocdo de distancia ressignificadora também pode ser invocada para um mergulho
interpretativo na obra O Voo do colibri, de Lindembergue Cardoso. Além de imaginar
um pdssaro como personagem musical, como figura num campo tecido pela orquestra
de cordas — o inicio da peca ilustra isso de forma bastante clara (Ex. |, c. 1-13) —,
a obra brinca com a forma concerto e com certas tdpicas do barroco veiculadas
através de gestos idiomaticos do cravo (Ex. I, c. 18-20), tudo isso sem desistir de sua
natureza de obra do Século XX, com inUmeros gestos que remetem a procedimentos
da musica contemporanea tais como o aleatorismo, o serialismo (com implicacdes
tonais), os ambientes de clusters, e as técnicas estendidas (Ex. I, c. 19-20). Essas

Il A utilizagdo desse termo ecoa as duas leis enunciadas por Ernst Widmer — organicidade e relativizagdo (ou
inclusividade).
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referéncias criam um amplo espaco de jogo e de ressignificacdo, sao polos que geram
movimento, permitindo que a narrativa ganhe dimensionalidade.
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Exemplo |:L. Cardoso, O Voo do colibri (c. 1-20).
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O trecho inicial, c. -4, tanto pode ser interpretado a partir dos clusters que
surgem na dimensao vertical (em geral projetando uma terca menor em termos de
contorno), como a partir da diversificagdo de sonoridades apresentadas pelas linhas
melddicas individuais — hd um jogo interessante entre quintas/quarta e trftonos, com
sextas arredondando as sonoridades, gerando implicacdes tonais [Ex. 2]"%. O trecho
apresenta onze classes de nota. A Unica ausente aparece em unissono no c. 8 (Ré
bemol), evocando a estratégia serial do elemento ausente.

A. clusters B. Linhas melodicas individuais
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Exemplo 2: L. Cardoso, O Voo do Colibri, conteiido harménico-melodico nos
compassos | a 4.

Todo esse gesto introdutdrio tem as marcas da intensificacdo e da criacdo de ex-
pectativa para a entrada do personagem/solista: i) a subida radical de todas as vozes
em dire¢do ao registro agudo e agudissimo, enfatizando a aspereza dos clusters; ii) a
manutencdo do baixo grave em Mi; i) a subita transformacdo da textura em unisso-
no (D6 e Réb, c. 7-8), podemos mesmo dizer que esse unissono em D& € profético
ou irbnico, tendo em vista o final da obra. Estamos claramente em um ambiente
narrativo que evoca as tépicas da forma concerto, o didlogo de tutti e solo.

Ora, é também esse jogo de tritonos e quintas que vai orientar a atuacdo do
personagem/solista, tanto em sua matreira aparicdo inicial no c. 9 [(Si-F4); (Mib-L4);
(Ré-L4)] — que finge imobilidade diante de toda a expectativa criada pelo tutti —

12 No caso, as seguintes leituras: Si Maior com sétima menor e nona (vn. 1), e F4 Maior com sétima maior e nona
‘aumentada’, ou F4 Maior/menor com sétima maior (vn. 2). Em ambos os ‘acordes’, uma quinta diminuta acrescentada.
Nao esquecer que estamos tratando de implicacdes, sonoridades que evocam tal e qual formacao tonal.
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como a partir do c¢. |/, onde apresenta uma evolugdo ritmica condizente com sua
condicdo de passaro agil e esvoagante, jd que a velocidade das notas oscila entre
dois patamares bem distintos (semicolcheias e fusas), como se a ave estivesse ora
parado diante de uma flor, ora movendo-se rapidamente pelo espaco. Reche e Silva
(2002) analisou em detalhe as estratégias seriais e suas implicagdes tonais nesta obra,
observe-se a construgdo de retrégrado no meio do c. |8.

Do ponto de vista daquilo que estamos observando, o que importa € a percepcao
desse tecido narrativo entre orquestra e solista, comunidade/tradicao versus individuo/
colibri, e claro, da metodologia que o instaura, no caso, esse jogo perene entre serial,
tonal, aleatdrio, entre barroco e contemporaneo. Tal como na obra de Widmer, ha
nesta obra um momento que representa uma espécie de ruptura da narrativa para
a construcdo do final, a partir da evocacdo de padrdes ritmicos do candomblé. Isso
acontece logo apds a cadenza do solista e povoa a construcdo da linha conclusiva da
obra [Ex. 3] com sua surpresa e ironia.

Todas as significacdes e referéncias tecidas ao longo da obra acabam desembocando
nesse final comunitario, por assim dizer, e certamente baiano, como se o destino
do pdssaro e de tudo que representa fosse colocado diante de uma comunidade
humana viva e dancante. O cravo comparece com uma multiddo de pontos, um
climax aleatdrio e pontilista que dialoga com o ambiente dancante do candomblé.
O final da peca € bastante inesperado, depois de todo um percurso que priorizou
os ambientes de cluster; inclusive nesta secdo conclusiva, o final da narrativa é tecido
com uma cadéncia perfeita em D& Maior, que, embora surpreendente, também soa
como absolutamente Iégica e necessdria. Percebemos, retroativamente, que toda a
secdo final foi um grande pedal sobre a nota D6 — anunciado pelo unfssono do c.
/, no gesto inicial.

Em termos narrativos, se toda a obra brinca com a oposicdo entre solista e cordas,
entre o pdssaro e a comunidade humana, e certamente faz imaginar o drama da
sobrevivéncia dos pdssaros e da natureza na contemporaneidade, a secao final, com
sua intensificacdo gerada por cromatismos ascendentes nas cordas, desenha tanto um
ambiente de tensdo e possivel catdstrofe para o meio ambiente, como algo de natureza
bastante diversa, uma espécie de ressurreicdo do colibri através da cadéncia em Do
Maior. Esses dois registros permanecem na mente do ouvinte apdés o final catértico.

Assim como no op. 169 de Widmer, esta obra marca a Bahia como ponto de
curvatura dos significados. Mas aqui a direcdo se inverte. Depois de passear em
terrenos semanticos os mais distintos, o colibri parece chegar a sua prdpria casa, sua
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comunidade raiz. Na obra de Widmer o signo da travessia, e, portanto, a chegada a
um lugar desconhecido, domina. Essas duas dire¢des traduzem muito bem as posturas
de seus criadores, um que migra do ambiente germanico para a Bahia, e o outro que
aprende da Bahia a convocar outros universos de sentido. O artificio da criagdo de
uma distancia ressignificadora mostra que também importa o sentido do percurso, a
direcdo.

4.3 Caso n.° 3: P. Costa Lima, Atoté do
L’Homme armé

“Agora, na quinta, torce a porca o rabo”: estamos entrando numa quadra mais dificil,
o desafio de refletir sobre a prépria producao composicional, legitimando a nocdo
de observacdo participante. Pois entdo: a obra Atoté do L'homme armé, para conjunto
misto, foi composta por mim em 1993, em funcao do convite para a participacao do
conjunto Bahia Ensemble na X Bienal de Musica Brasileira Contemporanea, no Rio de
Janeiro. A narrativa da peca comeca pela construcao de sua base temdtico-motivica,
a partir de uma hibridizagdo entre duas ancestralidades — a melodia medieval do
L'homme armé e o ritmo africano do Alujd de Xangd [Exs. 4, 5 e 6]. Neste caso, o
aqui e agora da Bahia, nem ¢ atingido como parte de uma travessia, tal como na
obra de Widmer, nem funciona como uma espécie de ponto de chegada, como na
obra de Lindembergue Cardoso. A Bahia € o palco de um encontro perene entre
Africa e Europa, o entre-lugar, sé que aqui potencializado pela utopia da convivéncia
pacifica, e mesmo dancante, entre mentalidades tao distintas. As duas referéncias se
interpenetram como condi¢do preliminar para o jogo de significacdes que a obra
propoe.

L'Homme Armé

Exemplo 4:frase inicial da melodia ’Homme armé.
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Exemplo 6: P. Costa Lima, Atoté do L’Homme armé, gesto inicial.

De acordo com llza Nogueira, que comenta a obra:

O que pode ser observado é um procedimento de fusdo dos elementos
apropriados (a linha melédica e o padrdo ritmico), que compromete
suas identidades e os desloca de seus contextos de significacdo originais.
Poderfamos até fantasiar que o hibridismo dessa configuracdo musical
representa um cavaleiro dangante empunhando um oxé ou um Xangd
hirto numa “armadura” ddrica; tipos parddicos e carnavalizados submetidos
a sdtira irbnica e ao humor que caracterizam a musica de Paulo Lima.

Nessa obra, o empréstimo melddico é desfigurado através de uma
reformatacdo continua, que tanto se aproxima quanto se afasta do
desenho original. Num lugar, o compositor evoca o modelo, em outro,
reconfigura o préprio modelo em progressdes motivicas; e ainda, em outro
lugar, o modelo se desmaterializa completamente em estruturas escalares,
que nem mesmo correspondem ao contexto modal original'®. (Nogueira
2016, 10. Traducdo do autor)

I3 What can be observed is a procedure of fusion of the appropriated elements (the melodic line and the rhythmic
pattern), which compromises their identities and displaces them from their original signifying contexts. We could even fantasize
that the hybridism of this musical configuration represents a dancing knight wielding an oshe, or, a stiff Shango in a dorian
armor; parodic, carnivalized types, set to the ironic satire and humor which characterizes the music of Paulo Lima.

In this work, the melodic borrowing is disfigured in a continuous reshaping, which comes together and moves apart from the
original outline. In one place, the composer evokes the model, in the other, he resets the model in motivic progressions. In yet
another place, the model dematerializes completely in scalar structures, which do not even correspond to the original modal
context.
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O encontro de elementos apropriados da Europa medieval e da Africa ancestral
enfatiza essa natureza de entre-lugar que tanto caracteriza o ser-de-grupo baiano,
gerando ao mesmo tempo celebracdo e estranhamento. Creio que me interessava
de forma particular pelo resultado de desnaturdlizagdo — no sentido brechtiano
de Verfremdungseffekt — que essas estratégias produziriam. Ou seja, a revitalizagdo
de objetos muito conhecidos, quase tidos como parte do ambiente circundante,
através de deformacdes e conflitos, mas, a0 mesmo tempo, unidos por uma rede
de transformacdes motivicas capaz de garantir unidade. A desnaturalizagdo obtida
através da estratégia de interpenetracdo de materiais, e, dessa forma, embutida numa
célula matriz capaz de gerar transformacdes sistemdticas. Ora, até que ponto, a
propria técnica, a prépria construcdao de organicidade estd sendo objeto de ironia, e
de deformacdo para representar o entre-lugar do ser-de-grupo baiano!?

4.4 Caso n.° 4:P. Costa Lima, Sete Flechas:
Um batuque concertante

Uma obra mais recente ilustra a estratégia de desnaturalizacao construida a partir de
outro caminho. Trata-se do concerto para piano e orquestra Sete Flechas: Um Batu-
que Concertante, obra comissionada pela XXI Bienal de Musica Brasileira Contempo-
ranea, MINC-FUNARTE. Ora, o Caboclo Sete Flechas é uma entidade espiritual do
contexto afro-brasileiro. Sua marca distintiva € uma cantiga que marca sua aparicdo
nas celebragdes espirituais [Ex. /]:
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Exemplo 7: P. Costa Lima, Sete Flechas, ponto de caboclo.

Vale a pena observar que essa melodia traz em si o proprio ato de atirar uma
flecha, tanto em termos de impulso ritmico como em termos de disposicao espacial.
No infcio da melodia temos um evento que representa o lancamento da flecha, e
logo apds flutuamos junto com a melodia numa espécie de platd que bem poderia

52



PARTE | - A IMAGINACAO MUSICAL: PERSPECTIVAS TEORICAS

ser o voo da flecha. No final do arco melddico, a sensacdo de chegada, portanto,
missdo cumprida, a flecha atingiu o seu objetivo.

Mais curioso ainda € que a melodia pode ser discutida em termos de um ciclo
decrescente de intervalos [Ex. 8]: quarta justa (5), terca maior (4), terca menor (3),
segunda maior (2). A obra Sete Flechas: Um batuque concertante, se estrutura a partir
desse ciclo de intervalos, e configura um contexto onde a Iégica da melodia original
se expande:

Ciclo intervalar original: [+5,+4,+3,+2] Ciclo ampliado

A o © ® o ﬂo |

D—oe L

[Y) #;

Exemplo 8: P. Costa Lima, Sete Flechas: Um batuque concertante, contorno melédico

original e ampliacao.

Sendo assim, € a ldgica interna do material oriundo do contexto cultural que
estabelecerd a distancia constitutiva desta obra, seu caminho de desnaturalizacdo. A
partir desse ciclo ampliado, ou dessa flecha gigante, € que a trajetéria da obra serd
apresentada. Ao construir um novo material de referéncia a partir da ldgica interna da
cantiga do caboclo € que a peca investe na diregdo de estratégias de distanciamento.

4.5 Caso n.° 5: G. Bertissolo, Fumebianas
No. |

Para finalizar esse breve percurso de casos que ilustram o trabalho cultural a partir
da criacdo de uma distancia ressignificadora no Movimento de Composicao da Bahia,
pretendo enfocar uma iniciativa inovadora no ambito da formacdao de compositores/
pesquisadores. Trata-se da decisdo de incluir neste processo de formacdo uma etapa
de trabalho de campo, uma apropriacdo transformada daquilo que se tornou a
ferramenta mais caracteristica do trabalho académico em Antropologia, Antropologia
da Musica e Ethomusicologia.

Coube ao compositor galcho radicado na Bahia Guilherme Bertissolo o desafio de
dar concretude a essa iniciativa, através do seu trabalho de doutoramento na UFBA
sob minha orientacdo. Ele se associou a Fundagdo Mestre Bimba, situada na regido
do Pelourinho, frequentando-a como aluno de capoeira durante cerca de dois anos,
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antes mesmo de tratar das questées que o haviam levado até ld. De acordo com
relato de Bertissolo, o momento decisivo do procedimento composicional surgiu a
partir da tomada de consciéncia dos processos de criacao da propria capoeira. Seria,
entdo, um trabalho que parte da identificagdo de sinteses utilizadas no pensamento
da capoeira com relagdo ao entendimento do movimento e suas vicissitudes —
circularidade, ciclicidade, incisividade e surpreendibilidade — para a plasmagao dessas
sinteses como conceitos operadores do trabalho compositivo. Posteriormente, ja na
fase final do processo, Bertissolo percebe que esse trabalho de entrelacamento da
capoeira e do compor dialoga de forma intensa com aportes recentes dos estudos
cognitivos de musica, garantindo uma importante ressignificacdo tedrica daquilo que
estava sendo realizado.

Do ponto de vista deste escrito, interessa-nos sublinhar que a decisdo de adotar
o trabalho de campo, devidamente adaptado as caracteristicas da drea, implicou
uma revisdo criativa da utilizacdo da estratégia de distancia ressignificadora. O lugar
prioritario do encontro ndao € mais a sala de concerto, e sim o préprio contexto da
capoeira como uma espécie de laboratério de entrelagamento e hibridacdo. Nesse
sentido, a figura da ‘roda de capoeira’ € que vai exercer um papel decisivo como
estrutura que garante o entrelacamento e a reinvencdo dos elementos oriundos dos
dois campos, estabelecendo-se como uma espécie de modelo a ser reelaborado
composicionalmente, algo que transparece dessa formulacdo de Bertissolo.

A roda de capoeira, como um modelo de organizagdo e modelamentos
latentes, proporcionou a criacao de diversos contextos composicionais na
série Fumebianas. As texturas resultantes da articulacdo entre um desenho
responsorial entre cantor e coro, sobrepostas as variacdes continuas do
berimbau, que projetam o toque ao infinito, e a regularidade das palmas
e pandeiros, exerceu em mim um fascinio, desde o primeiro contato.

(Bertissolo 2013, 197)

No exemplo 9, o ritmo das palmas e do pandeiro aparece no violoncelo e clarineta.
A intervencao das vozes, com toda a gama das variagdes microscdpicas oferecidas por
cada participante, foi associada pelo compositor a nocdo de heterofonia. Podemos,
assim, constatar como a roda de capoeira acaba exercendo um papel metodolégico
de destaque nesse tipo de compor.
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Exemplo 9: G. Bertissolo, Fumebianas N° |, roda de capoeira como
modelo.

Vale reiterar: nesse processo ndo se trata de trazer a capoeira para a sala de
concerto, e nem mesmo de imaginar um lugar onde as duas tradi¢des pudessem se
encontrar. O deslocamento aqui € justamente da perspectiva do compositor, de sua
paleta de criacdo, e, claro, da distancia necessaria, assim criada, para a construcao de
uma criticidade que mergulha na experiéncia vivida e que da asas a imaginacao no
sentido de interpretar esse encontro como uma situagdo modeladora em potencial.

5. Discussao

Diante das situacdes comentadas, como devemos entender o tracado entre
composicionalidade e trabalho cultural? Em outras palavras, como € que o trabalho
cultural realizado a partir de estratégias que resultam em distancia ressignificadora
afeta as instancias de invengao de mundos, criticidade e reciprocidade?

5.1. Invencao de mundos

A existéncia de polos distintos que geram transito de significacdes afeta (e € afetada)
pelo nivel da ideia, que precisa acolher a diversidade como traco e como valor. O
desacato esculhambativo do soneto de Gregdrio fica empoderado pelo rigor da
forma e dd origem a uma vivéncia diferenciada — uma vivéncia de liberdade. No
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caso, de forma especial, a liberdade de criticar abertamente um destacado membro
da nobreza, num ambiente onde prevalecem os critérios de avaliagdo do poeta, ou
seja, membro de uma comunidade que se associa aos poderes da razdo discursiva
— um iluminismo precoce. A ideia de liberdade vai exigir a existéncia desses polos
distintos.

Em De canto em canto Il: possivel resposta de Ernst Widmer, a celebracdo final no
foyer do Teatro Castro Alves configura essa vivéncia de liberdade — colocando em
existéncia um mundo, um terceiro mundo, digamos assim, que sé poderia existir a
partir desse encontro inusitado entre afoxé e orquestra. A construcdo da liberdade
pode ser entendida ndo apenas com relacdo ao ambiente da orquestra (e tudo que
ela representa), mas também com relagdo ao afoxé — as tradi¢des europeias e
africanas diante de um exercicio de imaginagdo, que vai além do que consideram suas
fronteiras. A distancia ressignificadora implica em hibridacdo e inclusividade.

Em O Voo do colibri de Lindembergue Cardoso, a invencao de mundos passa
diretamente pela constru¢do do personagem Colibri, através da atuagdo do cravo
— a proximidade com a construcdo narrativa fica muito nitida. Do ponto de vista do
nivel da ideia, a plasmacdo de um personagem € que vai permitir a mudanca radical
de ambiente trazida pela secdo final da obra. Portanto, o tracado de hibridacdo e
inclusividade vai exigir um tratamento especial da unificacdo da ideia, algo que incide
diretamente sobre o controle e manuseio da expectativa ao longo da obra.

5.2. Criticidade

Quando os clarins do Afoxé Filhos de Gandhi adentram o espaco da sala de concerto,
fica muito claro que estamos diante de outro mundo com relagdo a afinagdo praticada,
mas a exuberancia de toda essa entrada torna evidente tudo o que a sala de concerto
ndo tem (aqui representando a tradi¢do ocidental). O compor envolve a construcao
e manipulacdo de interpretacdes, € isso que denominamos de criticidade. A distancia
ressignificadora faz surgir varias perspectivas, ndo apenas as limitacdes de cada polo,
também suas vantagens, e mais, uma perspectiva da resultante do encontro, uma
perspectiva da hibridacdo.

A distancia ressignificadora, através da criticidade, se envolve em alguma medida,
em atividade de desconstrucdo. A exuberancia ritmica da secdo final do Véo do Colibri
desconstrdl as topicas de concerto apresentadas até aquele momento, levando-as
a um outro patamar. Neste caso, a manutencdo do ambiente de clusters garante
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a unidade do discurso através da dimensdo vertical — ou seja, hd uma “narrativa
estrutural” que atravessa a obra por inteiro, independentemente das rupturas —
mostrando o entrelagamento de escolhas técnicas em plena efervescéncia. Aqui
também entra em cena o jogo com as expectativas.

Em Atoté do Lhomme armé, a construcao de uma base motivico-temadtica hibrida
buscou garantir que cada gesto da obra refletisse esse investimento em criticidade, e
como aponta Nogueira (2016), uma criticidade surgida do humor, da ironia, da sdtira
e da carnavalizagdo, ou seja, uma criticidade que preservasse as marcas do valor da
esculhambagdo baiana, mas sem destruir suas referéncias europeias.

No caso do caminho tracado por Bertissolo (2013), hd um investimento direto
na hibridacdo dos conceitos prévios, aqueles que dardo origem aos materiais e as
obras. Por exemplo, adotar a circularidade ou a ciclicidade como premissa (dois
dos conceitos destilados na experiéncia de campo) significa cruzar as perspectivas
da capoeira e da musica contemporanea. Como a atencdo dada a nocdo de ciclo,
por exemplo, transita do seu contexto raiz, ou seja, do pensamento dos mestres de
capoeira da tradicdo do Mestre Bimba, para os multifacetados contextos da teoria da
mUsica tradicional ou pds-tonal?

Vemos, através da criticidade, como o processo do compor vai tendo de lidar com
um campo de escolhas ampliado. Ha, obviamente, uma relacao entre essa ampliacdo
e a sensacdo de liberdade produzida pelo transito de sentidos.

5.3. Reciprocidade

No ambito da reciprocidade, a distancia ressignificadora se envolve com a plasmagdo de
uma voz diferenciada do protagonista compositor. A voz que emerge apds 0 exercicio
de invencdo e de criticidade € diferenciada porque remete ao didlogo e ao conflito
entre identidade e historicidade. Do ponto de vista nativo, essa voz reivindica o poder
da criagdo, a capacidade de participagdo no espetdculo da civilizagdo, contrapondo-
se a tradicdo do esteredtipo. Tudo isso nos faz entender que a reciprocidade, pelo
viés dessas estratégias de distancia ressignificadora, habita diretamente o espaco da
decolonizacdo, da ousadia associada a afirmacdo da autonomia, e a liberdade de
pensar novos caminhos de historicidade.
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6. Conclusao

No percurso deste escrito, dando continuidade a nossa pesquisa sobre o didlogo
entre composicao e cultura, colocamos em evidéncia a nocdo de trabalho cultural
e, dessa forma, identificamos uma estratégia recorrente em obras de compositores
ligados a0 Movimento de Composicao na Bahia — a distancia ressignificadora.
Fizemos isso visitando obras de diversos compositores, e construimos, a partir dessas
visitacdes, uma reflexdo sobre as relacdes entre o trabalho cultural, via distancia
ressignificadora, e a nocao de composicionalidade, tal como representada pelas
instancias de invencao de mundos, criticidade e reciprocidade. Consideramos que
o trabalho de criagdo musical, que tem acontecido durante as Ultimas sete décadas
no bojo desse importante Movimento, reverbera uma consciéncia profunda sobre
a natureza de entre-lugar da Bahia, e a firme disposicao de afirmar sua autonomia
criativa e sua vocagdo para os caminhos de decolonizacdo.
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INTUICAO E ANALISE
OU ANALISANDO ANALISES
0U QUEM PROCURA ACHA

Jorge Antunes

Na introducdo (“Adverténcia”) do seu livro de poemas Losango Cdqui (1926), Méario
de Andrade escreveu: “A existéncia admirdvel que levo consagrei-a toda a procurar.
Deus queira que ndo ache nunca... Porque seria entdo o descanso em vida, parar mais
detestavel que a morte.” (Andrade 1926)

Manuel Bandeira, também em 1926, escreveu uma resenha sobre Losango Cdaqui,
em que opinava: “A mim confesso que o lirismo basta. [...] A Mario ndo basta. A
poesia pra ele tem que ir além. Por isso ele diz que procura. Mentiral Mério ndo
procura: acha. Estd sempre achando. Quando se vira para outros lados pensa que
estd procurando.” (Bandeira 1926)

Tenho certeza: todos nds, artistas, vivemos procurando. As vezes achamos. Mas
ndo tudo. Achar tudo, realmente, seria a morte em vida.

Em 2002 inscrevi um projeto interessante no Fundo de Cultura do Distrito Federal
que, enfim, veio a ser contemplado. Era o projeto de um livro com andlises de
algumas de minhas obras: uma coletanea de artigos a serem escritos por colegas
compositores, musicélogos, tedricos e estetas. (Antunes 2002)

A cada um deles pedi que desvendasse alguma de minhas obras, ou que desvendasse
alguma etapa de meu percurso estético. Eu pretendia descobrir-me, na visdo de
outros. Eu tinha minhas respostas para os meus enigmas e esperava que cada um
escrevesse as respostas que eu tinha em mente. Isso ndo aconteceu. Todos vieram
com outras respostas, perfeitas, ndo imaginadas antes por mim. Descobri que eu
mesmo desconhecia minhas composi¢des. Todos descobriram coisas, em minhas
enigmaticas obras, que eu mesmo desconhecia.

O livro, com o titulo de Uma poética musical brasileira e revoluciondria, ganhou
uma introducdo escrita por Gilberto Mendes e um prefdcio de Flavio Silva. Em suas
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quase 400 pdginas, estdo uma andlise que Edson Zampronha fez de minha obra
Tartinia MCMLXX; para violino e orquestra; um artigo de Rodolfo Coelho de Souza
analisando Idiosynchronie, para orquestra de camara e eletrénica; longo texto de Flo
Menezes analisando minhas primeiras obras eletroacusticas; um artigo de Martha Herr
analisando algumas de minhas obras vocais; um estudo pormenorizado que Ricardo
Tacuchian fez de minha obra coral-sinfénica Catdstrofe Ultra-violeta; importante artigo
escrito por Alvaro Guimardes e Filip Rathé, que se debrucaram sobre minha obra
Cromorfonética, para coro misto.

Outros autores presentes no livro, analisando obras minhas, sdo: Henrique Autran
Dourado, Bruno Ruviaro, Rubens Ricciardi, John Boudler, Marly Kubota, Odette Ernest
Dias, Radegundis Feitosa, Theophilo Augusto Pinto, Silvio Ferraz, J6bnatas Manzoll,
Anselmo Guerra e Igor Lintz-Mués. De minhas partituras e gravagdes, que enviei a
cada um dos colegas, eles desenterraram mistérios, segredos, técnicas e métodos
de composicdo que eu desconhecia totalmente. Foi quando me dei conta de que
€ grande o mistério do tempo, da duracdo, da invengdo, da criacdo e da chamada
“inspiracdo” quando escrevo musica.

Quando li e compilei todos os textos, observei que meus colegas haviam usado a
intuicdo, para descobrir os frutos de minha intuicdo. Muitos descobriram estruturas que
eu ndo havia estruturado e elaboracdes que eu ndao havia elaborado conscientemente.

Lembrei-me de Erik Satie que costumava visitar Debussy para lhe mostrar suas
novas composicdes. Certa vez Debussy sugeriu a Satie que modificasse alguma coisa
em suas obras, como, por exemplo, a forma. Em visita seguinte, Satie levou a Debussy
suas Trés pecas em forma de pera.

Sabe-se que tudo, depois de concluido, ganha uma forma: a sua forma. Uma das
frases lapidares de Henri Bergson € a seguinte: “Toda desordem nada mais € do que
uma ordem que ndo esperavamos’. (Bergson 2005)

Enfim, todos os colegas que analisaram minhas obras descobriram que existia
ordem em minhas desordens, formas em minhas construcdes amorfas e métodos
em minhas criacdes ndo metddicas.

Ou seja, com o uso da intuicdo, meus colegas analistas escavaram e desvelaram
minha intuicdo. A partir daguele momento parei de usar ou de seguir estritamente
métodos composicionais sistematizados. Ou seja, percebi que o uso livre da intuicdo
nos permite vivenciar aquilo a que alguns fildsofos e psicdlogos de hoje chamam de
“devir-crianca’, a situagdo em que a criatividade se expande sem dividas histdricas e
sem se importar com os tribunais da verdade e das metodologias.
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Foi o filésofo francés Henri Bergson quem melhor definiu a intuicdo:

Intuicdo € a simpatia pela qual nos transportamos para o interior de
um objeto para coincidir com sua qualidade prépria. A Intuicdo ndo €
puramente instantanea, mas é efémera: ela é uma luz quase apagada, que
somente de quando em quando se reaviva, por alguns instantes apenas.
(Bergson 1999, 187)

Segundo Bergson, a intuicdo pode ser entendida como uma experiéncia metafisica:

Hoje, sé raramente e com grande esforco, podemos chegar a intuicdo;
no entanto a humanidade chegard um dia a desenvolver a intuicdo de
tal modo que serd a faculdade ordindria para conhecer as coisas. Entdo,
desaparecerdo todas as escolas filosdficas e haverd uma sé filosofia
verdadeira conhecedora da verdade e do ser absoluto. (Bergson 1988, 95)

Gilles Deleuze, influenciado por Bergson, enfatiza o entendimento de que a intuigao
ndo é um pressentimento, ndo € uma antecipacdo. Deleuze afirma que a intuicdo é
a maneira pela qual alguma coisa se apresenta a uma pessoa imediatamente sem
que ela seja definida, inferida ou deduzida. E algo que se apresenta de forma direta,
mostrando-se integralmente tal qual ela €.

Comecel, entdo, a me interessar pela pesquisa musical voltada a busca da
musicalidade eventualmente criada pela intuicdo em outros compositores. Para esse
trabalho, optel pelo repertdrio internacional da musica eletroacustica.

Por se tratar de uma linguagem nova, com vocabuldrio novo, a musica eletroacustica
seria 0 melhor género musical para ser estudado. No laboratério, o compositor
de musica eletroacustica se vé€ frente a equipamentos capazes, muitas vezes,
de comporem sozinhos. O compositor, entdo, se enche de coragem, resisténcia,
criatividade, experimentalismo e intuigdo, para ndo se ver dominado pelas mdquinas.

Resolvi, assim, selecionar obras eletroacUsticas consagradas, reconhecidas
historicamente como obras primas e também alguns trabalhos de jovens compositores
cujas obras obtiveram o primeiro lugar em importantes concursos internacionais.
Debrucei-me sobre algumas obras eletroacusticas sobre as quais existe quase uma
unanimidade de opinido. Nesse repertdrio, para cada obra podemos dizer: “é uma
obra que funciona”; “é uma obra que convence”; ou, como dizem os franceses, “une
oeuvre dart réussie”.
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Eu estava interessado em descobrir, em determinadas obras eletroacusticas, o
que as fazia ter o poder da persuasdo, o poder do convencimento. Ou seja, minha
pesquisa se voltava a busca e identificacdo de elementos de linguagem que denotassem
evidéncias de uma “eloquéncia eletroacustica”.

Ao pretender buscar fendmenos de retdrica na musica eletroacUstica, optel em
estudar o mais profundo tedrico da literatura romana que, além de orador, advogado
e professor, foi autor da primeira tentativa de se escrever a histdria da literatura em
lingua latina, exercendo até nossos dias grande influéncia sobre a pedagogia. Refiro-
me a Marcus Fabius Quintilianus, que viveu no século | e que deixou-nos a magistral
De institutione oratoria. (cf. Quintiliano 1944)

Ao analisar obras eletroacusticas cldssicas de autores consagrados, fixei-me na
busca de construcdes sonoras com sintaxes que se identificavam com as figuras
de linguagem a que Quintiliano chama de “retdricas”. Foi assim que, em obras
eletroacusticas consagradas do repertdrio internacional, encontrei sintaxes com as
mesmas caracteristicas das figuras de linguagem prdprias da grande oratdria: anaforas,
epistrofes, poliptdtons, epanalepses, anadiploses e quiasmos.

A identificacdo de figuras de linguagem, como a andfora, a epistrofe, o poliptéton
e 0 quiasmo, em obras eletroacusticas de diversos momentos da segunda metade
do século XX, do inicio do século XXI e de diferentes compositores de diferentes
geracdes, desvenda um campo de pesquisa que pode enriquecer o conhecimento do
fendmeno da comunicacdo estética, na medida em que se evidenciam elementos de
uma arte da retdrica musical.

Através da intuicdo, portanto, eu consegui chegar a alguns frutos da intuicdo de
compositores que ndo tinham consciéncia daquelas construgdes retdricas: elaboragdes
sonoras de forte poder de persuasao, que nasceram de modo espontaneo no ato de
criacdo.Vejamos alguns exemplos.

ANAFORA

A Anéfora acontece quando a mesma palavra ou expressao € repetida no inicio de
duas ou mais frases, para enfatizar ou intensificar o pensamento.

Nada te moveu a guarnicdo noturna do monte Palatino,

nada as sentinelas da Cidade,
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nada o temor do Povo,

nada os sentimentos unanimes de todos os homens bons,

nada as guardas dobradas deste lugar onde se congrega o Senado,

nada, enfim, a presenca, e os semblantes severos destes Senadores.
(Quintiliano)

Depois o areal extenso,
Depois 0 oceano de po,
Depois no horizonte imenso,
Desertos, desertos so.

(Castro Alves)

Com o tempo o prado verde reverdece,
Com o tempo cai a folha ao bosque umbroso,
Com o tempo pdra o rio caudaloso,

Com o tempo o0 campo pobre se enriquece.

(Cam&es)

A seguir relaciono alguns exemplos de anafora que encontrei no repertdrio
internacional da musica eletroacustica:

Mechanical motions (1960), de Dick Raaijmakers.

Comentadrio: Perfodo de nove frases que se sucedem, todas se iniciando com o
mesmo objeto sonoro, cada uma com um complemento em forma de acumulagdo
de micromontagem. A nona e Ultima frase € mais longa, com inflexdes mais ricas e
diversas, dando cardter conclusivo ao periodo.

Fabula I (1992), de Francois Bayle.

Comentdrio: Sdo / frases consecutivas, cada frase se iniciando com um mesmo
objeto sonoro, na regido aguda, que tem aproximadamente 3 segundos de duracao.
Esse objeto, que se repete no inicio de cada frase, tem timbre lancinante, rico em
harmonicos agudos. Os complementos de cada frase sdao breves, com o uso de
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objetos curtos, alguns graves e outros com fngremes glissandos ascendentes.

If (1992), de Monique Jean, compositira canadense.

Comentdrio: Periodo com 5 frases, cada uma se iniciando com o mesmo objeto
sonoro: a palavra “if’. A eloquéncia do periodo € verificada com a mistura da
linguagem falada e da linguagem musical, sendo vocal apenas o objeto repetido. O
complemento de cada uma das 5 frases € eletrdnico.

EPISTROFE

A epistrofe tem construcdo semelhante a da anafora, também com a repeticao de
uma palavra, mas sempre no final das frases que se sucedem. Quintiliano exemplifica
com trecho de seu discurso contra Apio, gramatico e erudito grego de Alexandria.

Quem requereu estas testemunhas? Apio.
Quem as produziu? Apio.
(Quintiliano)

Tudo acaba com a morte,
e tudo se acaba com a morte,
até a mesma morte!

(Pe. Antbnio Vieira)

Vejamos alguns exemplos de epistrofe que encontrei no repertdrio internacional
da musica eletroacustica:

Objets exposés, de I’Etude aux objets (1959, revisio 1971), de Pierre Schaeffer.

Comentdrio: Quatro frases breves, cada frase terminando com um mesmo objeto
sonoro do tipo impulsdo percussiva, na altura do ré 3.

Grain de sable (2001), de Elzbieta Sikora, compositora nascida na Ucrania, com
nacionalidade polonesa, radicada na Franca ha muitos anos.
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Comentario: O trecho, com a figura da epistrofe, conclui a obra. Periodo de 6 frases.
O objeto final de cada frase, sempre o mesmo, tem a sonoridade timbrica de um
trémolo de violino.

POLIPTOTON

O poliptoton se caracteriza pela utilizacdo repetida de palavras diferentes com
o mesmo lexema, ou mesmo radical, sendo que a cada repeticao se verifica uma
diferente forma gramatical.

Trabalhar, trabalhei, porém antes ndo houvesse trabalhado.

(A. Buarque de Holanda Ferreira, exemplo)

Pater hic tuus!... Patrem hunc appellas!... Patris tu hujus filius es?...
(Rutilio, citado por Quintiliano)

A seguir, relaciono alguns exemplos de poliptoton que encontrei no repertdério
internacional da musica eletroacustica:

Kringloop I (1994), de Jan Boerman, compositor holandés.

Comentario: Cinco variantes de um mesmo objeto sonoro para construir uma sintaxe
com a eloquéncia propria de um poliptéton. O objeto original € uma célula melddica
eletrénica iterativa, com apenas duas alturas em semitom descendente, a primeira
com breve anacruse, a segunda sustentada, longa, com decrescendo gradual.

Vocalis (1989), de Fernand Vandenbogaerde.

Comentario: Perfodo construido com 5 elementos fraseoldgicos. Cada elemento, de
mesmo lexema eletronico, se constitui de um ataque brando, ténico e grave, na altura
de um Sol I, seguido de altura breve repetida, em células ritmicas caracteristicas.

ANADIPLOSE

Anadiplose € a figura retdrica que consiste em repetir, no principio de um verso ou

66



PARTE | - A IMAGINACAO MUSICAL: PERSPECTIVAS TEORICAS

de uma frase, uma palavra que estava no final do verso anterior ou da frase anterior.

Espafioles, llorad;
mas vuestro llanto lagrimas de dolor y sangre sean,
sangre que ahogue a siervos y opresores

(José de Esproceda)

The love of wicked men converts to fear,
That fear to hate,

and hate turns one or both

To worthy danger and deserved death.

(Shakespeare, em Richard Il)

E a fonte, rdpida e fria,

Com um sussurro zombador,
Por sobre a areia corria,
Corria levando a flor.

(Vicente de Carvalho)
Eis um exemplo de anadiplose na musica eletroacustica:

Saxl (1999), de Sven-Ingo Koch, compositor alemao.

Comentdrio: Duas frases: a primeira com |/" e a segunda com 8". A primeira tem
um som granulado ciclico em torno do mi 3, que vai desembocar num bagque com
aumento radical da intensidade. A segunda frase € iniciada com duas intervencdes
sucessivas do baque, com que foi concluida a primeira frase.

EPIZEUXE

A epizeuxe, também conhecida com os nomes de reduplicagdo e geminacao, € uma
figura de iteragdo: consiste em repetir uma palavra ou um grupo de palavras no
comeco, no interior ou no fim de um enunciado, sem intervalo.
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Eis um exemplo na literatura peruana:

en el ala, no en el ave
y en ti sdlo, en ti sélo, en ti sélo

(César Vallejo)

e eu vos darei tudo, tudo, tudo, tudo, tudo, tudo ...
(Machado de Assis)

Nize?! Nize? Onde estads! aonde! aonde!?
(Claudio Manuel da Costa)

Eis alguns exemplos de epizeuxe no repertdrio da musica eletroacustica.

Primpilipansa (2004), de Elsa Justel

Comentario: Longa frase tem inicio com a introdugdo de um som grave de ataque
brusco e extin¢do gradual. Superposta a extingdo dessa base, pequena nuvem de
sons pontuais agudos aparecem, dando lugar a som iterativo e granulado que vai se
manter durante toda a frase. Sobre este som granulado que ocupard 80% da frase,
€ lancada idéia nova: um objeto sonoro curto, de trajetdria ascendente, de gesto
expressivo tal como um “rabisco” nervoso. Esse “rabisco ascendente” vai se repetir
8 vezes, esporddica e sucessivamente, evocando claramente a figura da epizeuxe
durante os |2 segundos finais.

Sampling (2004), de Edson Zampronha

Comentadrio: Uma longa frase tem inicio com o pedal de uma nota grossa granulada
de altura média em torno de um Sol 3 um quarto de tom acima. Apds | | segundos
um outro objeto sonoro, também granulado, vai, de modo iterativo, insistir com sua
presenca, evocando a idéia de exortagdo. Esse objeto € mais grave, com altura média
préxima a do mi 2, e volta a cena mais 2 vezes: a segunda vez aos 21 segundos e a
terceira vez aos 28 segundos.

68



PARTE | - A IMAGINACAO MUSICAL: PERSPECTIVAS TEORICAS

QUIASMO

O quiasmo se enquadra na categoria das metdteses, porque faz uso da transposicado,
comutacdo ou permutacdo das palavras. Como figura de sintaxe, o quiasmo pode se
caracterizar também como figura de estilo com o uso da repeticdo em que a ordem
das palavras € invertida.

Non ut edam vivo, sed ut vivam edo.
(NZo vivo para comer, mas como para viver.)
(Quintiliano)

Num’hora acho mil anos, e € de jeito
Que em mil anos ndo posso achar um’hora.

(Camdes)

A palavra quiasmo vem da letra grega x (chi) que, desde os tempos Romanos,
é um simbolo cristoldgico. O aspecto de cruz, do signo, bem se identifica com as
formas simétricas ou antissimétricas das construcdes em quiasmo, pois 0s termos,
repetidos na frase, sdo dispostos de maneira cruzada com a construcdo do tipo
AB-BA. Como € sabido, Bach utilizou indmeras vezes o quiasmo em suas obras,
nas construcdes melddicas e contrapontisticas. Anton Webern, que gostava das
construcdes simétricas, também elaborou séries e frases com a forma de quiasmo.

O quiasmo ndo € sé utilizado na poesia. Encontramo-lo também em famosos
addgios, pensamentos e textos tedricos, sempre com o uso da SIMETRIA.

Os homens preferem as loiras porque as loiras sabem o que os homens preferem.

(Marilyn Monroe, no filme Gentlemen Prefer
Blondes, de Howard Hawks, 1953)

La seule facon d'exister, pour la conscience, est d'avoir conscience d'exister.
(Sartre, 1936)

As armas da critica ndo podem, de fato, substituir a critica das armas.
(Marx, 2005)
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Dois exemplos de quiasmo na musica eletroacustica, com realce da simetria:

Robotapithecos (2002), de Eduardo Reck Miranda.

Comentdrio: Aqui também a simetria ocorrerd entre os dois canais, estereofonicamente. A frase
em quiasmo, com |4 segundos, tem em seu inicio e em seu final uma seqUéncia de oitos sons.
Entre esses dois extremos simétricos no espago, se estende um som agudo iterativo e sustentado
ao fundo. Uso da estereofonia.

canal
esquerdo -
‘;‘“ AWMMWMW direito

-8 e

-9 4 @
—if .‘-‘
e R

— -
1 1 .

Figura |: Quiasmo em Robotapithecos, de Eduardo Reck Miranda.

Los Archivos Panama (2002), de Javier Alvarez.

Comentario: O longo perfodo em quiasmo é composto de duas frases, sendo que cada uma dessas
frases é dividida em dois membros de frase. A estrutura tem a forma xA-xB-xB- xA". O objeto
sonoro x se repete no inicio de cada um dos quatro membros de frase e consiste de uma cascata
percussiva, que lembra uma trajetdria descendente e veloz de golpes de instrumento de pele do
tipo tom-tom. A constituicdo relativamente longa do periodo permite uma analise que identifica
uma sequéncia com a figura do tipo andfora, nos quatro membros de frase.
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Figura 2: Quiasmo em Los Archivos Panama, de Javier Alvarez.
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Devo salientar que toda a experiéncia mostrada até aqui foi fruto da intuicdo, tanto
da parte do analista, quanto dos compositores analisados. Mostrei esses achados a
alguns dos compositores cujos exemplos apresentei aqui: todos disseram que as
construgdes sonoras foram feitas intuitivamente e que desconheciam a semelhanca
ou correspondéncia delas com as figuras de linguagem.

A intuicdo de que falo se evidencia também nas ciéncias exatas. Ld ela € por
vezes chamada de insight, e se refere ao fendmeno em que o pesquisador tem uma
compreensdo subita de alguma coisa. Insight €, assim, a capacidade de entender
verdades escondidas.

Vejamos o que diz Fritjof Capra:

O conhecimento racional e as atividades racionais constituem, por certo, a
parcela mais significativa da pesquisa cientffica. A parte racional da pesquisa
seria de fato indtil se ndo fosse complementada pela intuicdo que fornece
aos cientistas novos insights e os torna mais criativos. Esses insights tendem
a surgir repentinamente e, de forma caracteristica, em momentos de
relaxamento, no banho, durante um passeio pelo bosque ou na praia, etc.
- e ndo quando o pesquisador estd sentado a mesa de trabalho, lidando
com suas equagdes. (Capra 1983, 32)

As vezes o fendbmeno € considerado como uma epifania. Essa palavra vem do grego
“ N ‘el N N 0 N ~ 12 [ o~ 12
epiphanéia”, podendo ser traduzida literalmente como “manifestagdo” ou “aparicao”.
Trata-se de uma subita sensacdo de entendimento ou compreensdo da esséncia
de algo. O termo ¢é aplicado quando acontece um pensamento que poderfamos
considerar como sendo inspirado e iluminante.

Mas, voltemos ao livro de que falei no inicio desta palestra, em que colegas analisaram
obras minhas. Como ressaltei, os colegas, usando a intui¢do, descobriram elabora¢des
e estruturas, em minhas obras, que eram totalmente desconhecidas por mim.

A seguir mostrarei trés partes interessantes das andlises. Sdo casos em que eu
utilizel a simples intuicdo e a invengdo livre para escrever trechos musicais, e em que
os analistas descobriram verdadeiras constru¢des aparentemente pré-elaboradas.

O primeiro caso € a andlise que Rodolfo Coelho de Souza fez de minha obra
Idiosynchonie. A composicdo foi escrita para um grande conjunto instrumental pouco
convencional: 4 flautas, 3 clarinetas, 2 fagotes, 4 trompas, 4 trombones, | tuba, 4
percussionistas, 2 violoncelos e 2 contrabaixos, além de um sistema de amplificacdo
eletrénica, para difusdo de sons em um alto-falante pendular que oscila sobre a plateia.
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Na parte central da obra eu inventei, de modo intuitivo, diferentes formacdes de
clusters. Rodolfo Coelho de Souza descreve esse momento da seguinte maneira:

O uso de acordes para pontuar os blocos, que é feito entre o compasso |07
e 0 244, apresenta também outro tipo de estrutura importante na conducdo
da obra. Trata-se do hexacorde 012678 que, obviamente, pode ser extraido
como um subconjunto do cluster de onze notas ilustrado na figura | 3.

O hexacorde da figura |4 apresenta a interessante peculiaridade de
ser simétrico em torno do eixo Ld-Ré# e, além disso, a propriedade de
ser autocomplementar. A figura |5 ilustra essa formacdo que aparece,
explicitamente como acorde, no compasso 107. Com a mesma forma
complementar acima indicada, as notas tém, aqui, um eixo de simetria
Fa#-Dé. (In: Antunes 2002, 303)
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Fig. 13- Conjunto com
onze sons, usado como
acorde: falta a nota 14, que
completaria a saturagdo
cromdtica.

Figura 3: llustracao em ‘“Apontamentos para uma analise de Idiosynchronie’ de R.
Coelho de Souza (Antunes 2002, 303).

Conjunto (012678)
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A Conjunto (0123456789T) = cluster de onze notas
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[ Conjunto (012678) complementar |

Fig. 14- Subconjunto do tipo hexacorde simétrico,
extraido do conjuto de onze notas.

Figura 4: llustracao em ‘“Apontamentos para uma analise de Idiosynchronie’ de R.
Coelho de Souza (Antunes 2002, 303).
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Enfim, Coelho de Souza descobre simetrias e elaboracdes altamente sofisticadas,
aparentemente pré-calculadas por mim, em momentos da obra em que eu fui
totalmente livre e intuitivo.
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Fig. 15- Acorde formado com dobramentos das notas do hexacorde:
Antunes utiliza o acorde com textura rugosa (trinados) para, através
de crescendo, chegar ao climax parcial fff do compasso 109.

Figura 5: llustracao em ‘“Apontamentos para uma analise de Idiosynchronie’ de R.
Coelho de Souza (Antunes 2002, 304).

Vejamos outro caso interessante, na andlise que Eduardo Reck Miranda fez de
minha obra Proudhonia, para coro misto e sons eletronicos. A obra € inspirada nas
ideias anarquistas do filésofo francés Pierre-Joseph Proudhon. Na parte coral eu
uso textos do filésofo e na parte da fita magnética pré-gravada eu uso efeitos e
elaboracdes eletronicas que servem de suporte para a parte vocal, interagindo com
esta.

Em uma parte da andlise de Reck Miranda, ele escreve um capitulo intitulado
Transmutacdo espectral analdgica. Vejamos o que ele diz:

Outro aspecto interessante desta composicao € o efeito de transmutacao
espectral onde, em vdrias ocasides, o som vocal transmuta em som
eletrénico e vice-versa. Hoje em dia € relativamente facil de ser feito
com programas de computador que fazem os chamados efeitos morphing.
Entretanto, na era analdgica isso ndo era muito facil de ser feito. A figura 8
nos mostra o cocleograma de uma passagem da obra, onde o som vocal
transforma-se em som eletrdnico. Veja-se que o som vocal, de espectro
mais rico, desemboca num som cujo espectro é um pouco mais pobre.
Entretanto, alguns de seus componentes, notadamente os componentes
na altura dos 7 e |7 Barks, continuam a marcar presenga até o fim. O
que se ouve aqui é um som de timbre mutante, na altura do Si bemol.
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A transmutagdo funciona porque ambos os timbres possuem formantes
nitidos e a altura (isto €, a frequéncia fundamental) foi mantida constante.
(In: Antunes 2002, 213)

Place (Bark)

0 34.1922
Time (s)

Fig. 8- O efeito de transmutacéo funciona bem quando ambos os timbres
possuem formantes e soam na mesma altura.

Figura 6: llustracao em “Proudhonia, para coro misto e fita magnética: de anarquia
ndao tem nada” de E. Reck Miranda (Antunes 2002, 213).

Realmente, minha intencdo foi realizar uma integracao total entre a parte vocal e os sons eletrdnicos. Eu
desejava —e consegui- fazer com que, ao ouvirmos a obra, ficasse dificil, para o ouvinte, discemir o que era
cantado pelo coral e o que era produzido pela fita com sons eletrénicos. Mas, para tanto, usei unicamente
a intuicdo.

Reck Miranda demonstra, de modo cientiffico, o sucesso dessa realizacdo intuitiva, fazendo um cocleograma
de um trecho da obra. O cocleograma representa o som como padrdes de probabilidades de disparo neural
ao longo da membrana basilar no decorrer do tempo. Na figura 8 do trabalho de Reck Miranda, o eixo
horizontal € o tempo. O eixo vertical, com a unidade Bark, € a localizacdo ao longo da membrana basilar.
O cocleograma pode ser visto como uma analogia ao espectrograma. O cocleograma permite analisar e
compreender o processamento auditivo humano.

Para concluir, mostro a seguir outro achado interessante, dessa vez, eu diria,
impressionante. Foi na andlise que Alvaro Guimaraes e Filip Rathé fizeram de minha
obra Cromorfonética, para coro a cappella. A composicao utiliza, como texto, um
Unico verso do poeta cubano Inti Peredo. O verso tem |2 sflabas: Nosotros volveremos
a las montanas. A cada uma dessas sflabas eu associei uma nota diferente, formando,
assim, uma série dodecafénica.

A série de |2 sons é dividida em 4 microsséries, cada uma formando um acorde de
quinta aumentada. Cada umas dessas 4 trfades € dada a cada uma das quatro vozes
do coro.
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Sopranos: ré —fa #— 14 # Contraltos: d6 — mi — sol #
Tenores: sol — si —ré # Baixos: fa— la — do #

Os doze sons: d6 —do #—r1é —ré# —mi—fad—fa# — sol — sol #— Id —14 # — si

Fig. 1: Triades aumentadas e hexaténica complementar.

Figura 7: llustracio em “Cromorfonética: um dialogo” de Alvaro Guimaries e Filip
Rathé (Antunes 2002, 190).

Assim, cada uma das quatro vozes, sopranos, contraltos, tenores e baixos, canta
apenas trés notas, sempre. Outros materiais sonoros usados sao alguns efeitos vocais
e o assobio.

1 2 | 3| 4 56|78 o 12] 1]
s | B|A|T s |B|A|T s |B|A]|T
ré 1a mi Si fa# |do# |sol# | ré# la# | fa doé sol
nos | so | tros | vol ve re | mos a las | mon| ta fnas

Fig. 2- Série dodecafénica acoplada ds silabas (e fonemas).

Figura 8: llustracio em “Cromorfonética: um dialogo” de Alvaro Guimaries e Filip
Rathé (Antunes 2002, 191).

A descoberta que os analistas Alvaro e Filip fazem é a seguinte: na organizacio
das duracdes, existe um critério baseado na Série de Fibonacci. Evidentemente, cd
pra nds, eu ndo fiz nada disso. As duracdes das sessdes, dos blocos sonoros, etc,
sao totalmente aleatdrias, livres, escolhidas por intuicao. O Unico critério que usei
para determinar as duracdes foi o das capacidades de respiracdo das vozes humanas.
Enfim, os analistas encontraram nimeros da série de Fibonacci na minha organizagao
temporal:

1.2.3.5.8.13.21.34.55.89.144.233.377

Mas a hipdtese dos analistas ndo dd certo no final da obra, porque para se completar
o ndmero 144, na duragdo, faltam |7/ segundos. Entdo Alvaro e Filip concluem que a
mUsica termina com uma Pausa Geral de |/ segundos.
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Figura 9: llustracio em “Cromorfonética: um dialogo” de Alvaro Guimaries e Filip
Rathé (Antunes 2002, 195).

Fig. 5- Descrigdo esquemdtica da parte 2b, com duragdo de 140" (144”— 47).

Fica af, entdo, o mistério de uma musica cujo final € um longo siléncio de |/
segundos. Sempre imaginel, entdo, que o publico que assistisse ao concerto com
apresentacdo da obra deveria ter a sensibilidade de aplaudir somente |/ segundos
apos ouvido o Ultimo som. Sabemos que o regente do coro pode provocar isso,
abaixando os bragos e fazendo o gesto de conclusdo da musica, somente apds |/
segundos.

Embora a obra tenha sido apresentada em concerto na Europa vdrias vezes,
especialmente na Bélgica e na Austria, s6 tenho uma gravacdo feita em concerto
em Graz, com o Ensemble Pré-Arte Graz. Nessa gravacdo, o publico comeca a
bater palmas /7 segundos apds ouvido o Ultimo som do coro. O publico, acho que
impaciente, ndo quis esperar os |/ segundos. A plateia errou em |10 segundos.

Conclusao: NENHUMA. Nio tenho conclusdes.

No inicio deste texto, eu citei frase expressiva de Mario de Andrade: “A existéncia
admiravel que levo consagrei-a toda a procurar. Deus queira que nao ache nunca...
Porque seria entdo o descanso em vida, parar mais detestavel que a morte.”

Parafraseando Mario, eu diria: “A existéncia admirdvel que levo consagrei-a toda a
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buscar conclusdes. Deus queira que ndo ache nunca... Porque seria entdo o descanso
em vida, parar mais detestdvel que a morte.”

Mas, se quisermos usar um pouco de humor, poderfamos, sim, chegar a uma
conclusdo. Seria uma recomendacdo aos colegas compositores: Ndo € preciso usar
formulas, algoritmos, ou métodos especiais para compor. A intuicdo é a melhor
ferramenta. Quando ela € utilizada pelo criador com espontaneidade, honestidade e
verdade, tedricos, ao analisarem a obra, sempre descobrirdo férmulas, algoritmos e
métodos que ndo foram utilizados de modo consciente pelo compositor.
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POR UMA TEORIA DA EXPERIENCIA
DA MUSICA'

Marcos Nogueira

l. Introducao

No contexto musical, em geral, como na caracterizagdo do conhecimento académico
de MUsica, processo criativo € um termo central. Com surpresa, no entanto, verificamos
que talvez o principal desafio contemporaneo da pesquisa musical seja a produgdo
de conhecimento ndo apenas sobre musica, mas a partir de sua pratica e experiéncia.
Por que isto implicaria um desafio! Porque a tradicdo metodoldgica da pesquisa
cientifica moderna n3ao obteve éxito na inclusdo da experiéncia e do corpo que tem a
experiéncia em seus protocolos de investigacao. Ocorre que o ndo enfrentamento das
questdes da memoria, da percepcdo, da cinestesia, da motivacdo, da aprendizagem,
todas intrinsecas a condi¢do humana de fazer e entender, revela-se um impedimento
radical para a construcdo do conhecimento sobre o processo criativo musical.

Somente hd pouco maisde 100 anos o novo campo das Humanidades pdde comecar
a produzir modelos investigativos mais livres de suspeitas e validados academicamente
como instrumentos de producdo de conhecimento cientifico. Embora a édrea de
musica represente um dos campos de estudo em Humanidades mais caracterizados
pela experiéncia pratica, sensorial e cinestésica, ndo tem ainda, de modo geral, este
seu carater espelhado numa literatura cientifica que enfatize a producdo criativa de
mUsicos e usuarios de musica. A tecnologia discursiva da musicologia — que assim ja
quero reconhecer desde os manuais e tratados tedricos iluministas — foi historicamente
fundada em métodos desenvolvidos pelas antigas disciplinas empiricas, fundadoras do
tradicional “método cientifico”, como a fisica e a matemadtica, embora essa literatura
tenha sido acompanhada, ao menos desde o inicio da Modernidade, por incursdes
tedricas no campo da filosofia — considerando especialmente a retdrica aristotélica

—, ou suportadas por insipientes teorias sensoriais e psicoldgicas dos seiscentos e

| Discussdo baseada em artigo aceito para publicacdo na Revista Argentina de Musicologia sob o titulo “Por una
teorfa de la experiencia de la musica: cuerpo, cognicion y sentido” (2018).
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setecentos. A partir da consolidacdo das ciéncias humanas, nas Ultimas décadas do
século XIX, a musicologia absorveu entdo, definitivamente, os modelos metodoldgicos
das chamadas ciéncias sociais, como a histdria, a sociologia ou a antropologia cultural,
mas curiosamente manteve-se distante da psicologia experimental — que poderia
ser referida, a época, por fenomenologia psicoldgica ou psicologia fenomenoldgica
—, disciplina que de fato consolidava as novas ciéncias, superando os positivismos
vigentes, por meio da metodologia fenomenoldgica.

Comeco entdo por um pequeno histérico da oscilagdo do interesse da
modernidade académica pela experiéncia psicoldgica, para, entdo, enfocar a situagdo
da musicologia no periodo de advento do novo cientificismo oitocentista. Por
fim, procuro problematizar o que entendo ser uma lacuna histérica da producdo
tedrica da drea: a auséncia de modelos consolidados de investigacdo dos processos
criativos musicais. Discuto que a superagdo dessa fragilidade tedrica depende da
insercdo definitiva do aporte tedrico-metodoldgico das ciéncias da mente no campo
musicoldgico, bem como de agdes que viabilizem a comunicabilidade entre os variados
“dialetos epistémicos” desenvolvidos pela tradicdo moderna em teoria da musica —
interdisciplinaridade esta que nossa tradicdo tedrica ndo foi capaz de efetivar.

2. A Estrutura enquanto ‘“mecanismo”
musical

Desde o século XVII os novos processos de manufatura voltados para a realizacdo
mecanica de indmeras formas de trabalho intensivo livrava a sociedade europeia
da dependéncia da forca humana. As maquinas se tornavam familiares as pessoas
em todos os niveis da sociedade e logo eram aceitas como parte natural da vida
cotidiana. Mas de todos os dispositivos criados para auxiliar as pessoas em sua
vida prdtica, provavelmente o relégio mecanico tenha sido o de maior impacto no
pensamento cientifico. O pensamento filosdfico subjacente a este novo mundo era
o do espirito do mecanismo: a imagem do universo como uma grande mdquina. Essa
ideia de mecanismo, originada na fisica, enquanto “filosofia natural”, foi, em parte,
consequéncia dos trabalhos de Galileu Galilei e Isaac Newton. Em manuscrito que
circulou por décadas com o titulo A Mecdnica, publicado em francés por Mersenne
com o titulo “Les Mechaniques” de Galilée, 1634 (As Mecdnicas de Gdlileu, 1966),
Galileu afirma que todas as coisas no universo se constituiiam de particulas de
matéria em movimento, afetando-se umas as outras por contato fisico. Na revisdo de
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Newton para o mecanismo do universo, conhecida em Philosophiae naturalis principia
mathematica, 168/ (Principios matemdticos da filosofia natural, 1974), ele sugeria que
o movimento seria de fato transmitido ndo por contato fisico real, mas por forcas de
atracdo e repulsdo. E como os efeitos dessa interagao sdo sujeitos as leis de medicdo,
devem ser previsivels.

A operacdo do universo fisico era, portanto, considerada ordenada, como um
relégio funcionando silenciosamente. Assim, se os cientistas compreendessem as leis
pelas quais este mundo funcionava, poderiam determinar o seu futuro. Quando visto
como uma maquina de reldgio, o universo funciona continua e eficientemente sem
qualquer interferéncia externa. E a metafora do universo como relégio implica a
ideia de determinismo, a crenca de que todo ato € determinado ou causado por
eventos passados. Em outras palavras, podemos prever as mudancas que ocorrerdo
na operacdo do relégio-universo, porque entendemos a ordem e a regularidade
com que suas partes funcionam. Qualquer pessoa poderia desmontar um relégio e
ver exatamente como suas molas e engrenagens funcionam. E isso levou a ciéncia
a popularizar a nocdo de reducionismo. Enfim, o funcionamento de mdquinas como
reldgios pode ser entendido reduzindo-os aos seus componentes basicos.

A ciéncia seiscentista viu entdo desenvolvimentos de longo alcance que mudariam
significativamente a cultura moderna. Até entdo, as forgas dominantes da investigacao
tinham sido os dogmas (as doutrinas eclesidsticas) e os simbolos sociais de autoridade.
Naquele perfiodo,todavia, atendénciade recuperarumempirismotomavaforcanabusca
do conhecimento por meio da observacdo e da experimentacdo. O conhecimento
transmitido do passado tornava-se suspeito. Em seu lugar, as novas descobertas
refletiam a natureza mutdvel da investigacdo cientifica. Antes de Descartes, a teoria
sobre a relagdo mente-corpo era que sua interacdo flufla essencialmente em uma
Unica direcdo. A mente podia exercer influéncia no corpo, mas o corpo tinha pouco
efeito na mente. O corpo seria uma marionete da mente. Descartes aceitou a ideia
de que mente e corpo seriam de diferentes esséncias (Discours de la méthode, 1637).
Mas redefiniu a interacdo afirmando que a mente influencia o corpo, mas o corpo
exerce influéncia maior sobre a mente do que se supunha anteriormente. Para ele
esta relagdo ndo se dd apenas em uma direcdo, mas se trata de uma interacao mutua.
A partir disso, muitos de seus contemporaneos entenderam que ndo podiam mais
apoiar a ideia de uma mente funcionando quase que independentemente do corpo.
Fun¢des anteriormente atribuidas a mente passam entdo a ser consideradas fungdes
do corpo. Por exemplo, acreditava-se que a mente era responsavel ndo apenas pelo
pensamento e pela razdo, mas também pela percepcado e pelo movimento. Descartes
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contestou essa crenca, argumentando que a mente tinha apenas uma Unica funcdo, a
do pensamento, todos os demais processos eram fun¢des do corpo.

Em meio a emergéncia do racionalismo seiscentista, também surgia o pensamento
empirista de John Locke em seu Ensaio sobre o entendimento humano (An Essay
Concerning Human Understanding, 1689), referéncia original da filosofia moderna da
experiéncia. Para ele a determinacdo do objeto da experiéncia precede o exame
da funcdo experimental. A experiéncia empirica é, pois, a fonte segura de todo
conhecimento, este que sé pode ser constituido por ideias cuja validade pode ser
verificada pela experiéncia sensivel. O empirismo assim estreitava o ambito do que
é filosoficamente relevante, pois exclufa tudo o que fosse exclusivamente “mental”,
valores humanos entendidos como subjetivamente distorcidos pela especulagao
racionalista e irrelevantes para a segura apreensdo do “real”. Neste contexto, para
a teoria da musica a experiéncia musical residiria na resposta a um determinado
estimulo, uma reagdo menos ldgica que psicoldgica. Os efeitos emocionais provocados
pelo estimulo musical seriam mediados pela imaginacdo, aqui entendida mais como
funcao do “prazer sensorial” que de uma racionalidade, propriamente. E esta énfase
no cardter sensorial da musica denunciava a disposicdo dos empiristas em acreditar
que o prazer musical seria mais corpéreo que consciente—diferente dos racionalistas,
que viam a musica como experiéncia intelectual da audicao (Nogueira 2015). Todavia,
caberia ao mais importante sucessor de Locke, David Hume — Tratado da natureza
humana (A Treatise of Human Nature, 1739) e Investicacdo sobre o entendimento
humano (An Enquiry Concerning Human Understanding, | 748) —, liquidar o dualismo
de experiéncia “interior” e “exterior”’, a fim de revelar a origem Unica de todo o
conhecimento humano. Hume aglutinou entdo “sensacao” e “reflexdao” em um Unico
termo: percep¢do, conceito com o qual pretendeu dizer de tudo aquilo que é dado,
tanto como conteldo do préprio eu (a “experiéncia interna”) quanto objetos da
natureza (a “experiéncia externa”). Para ele, a beleza, que ndo € da ordem do juizo,
estd, no entanto, na mente de quem a contempla sensorial e emocionalmente.

Para a estética idealista subsequente — sobretudo na virada para os oitocentos -,
a experiéncia estética ja seria colocada nos termos de um resultado da congruéncia
entre duas faculdades cognitivas: a imaginacdo e o entendimento. Nesse ambito, para
que algo se torne objeto de cognicdo requer a acdo de esquemas imaginativos que
mediam a aplicacdo dos “conceitos puros” (as categorias) do entendimento (a “razdo
pura’) a experiéncia, conferindo sentido as imagens apresentadas pela imaginacdo
(Nogueira 2004, 2009). Partindo de Descartes, Locke, Leibniz, Hume, Wolff,
Rousseau, Baumgarten e toda a sorte de pensadores que oscilaram de um racionalismo
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dogmatico a um empirismo cético, Immanuel Kant fez de sua filosofia critica uma
surpreendente sintese que, depois de resultar nos juizos ldgico e ético das primeiras
Criticas — quando promove, inclusive, o rompimento entre o método matemdtico e
o método filosdfico — também nos legou como campo cognitivamente valido seu
“juizo do belo”, em Critica do juizo, de 1790. O percurso argumentativo de Kant
conferiu as qualidades formais a méxima prioridade, em detrimento das experiéncias
sensorial e emocional. Embora tenha Kant excluido a musica do campo das artes
filosoficamente aprecidveis — precisamente por ndo possuir, no seu entendimento,
forma —, ironicamente tornou-se decisiva para a fundamentacdo de um formalismo
musical oitocentista a sua tese de que o juizo do belo estd baseado na unidade dos
objetos estéticos, sua “finalidade formal”. E que para Kant, a arte implicaria uma aco
dirigida a satisfacdo, com o fim de captar uma forma dada na faculdade da imaginacdo.
No entanto, para que este pensamento constituisse fundamento de um formalismo
musical, seria preciso ainda que a dificuldade com o entendimento de forma na
experiéncia da musica, imposta pela propria teoria kantiana, fosse superada. Para isto
penso que concorreram tanto os desdobramentos filoséficos subsequentes quanto a
emergéncia do conceito de materialismo no ambito académico.

Se Kant tematizou a oposicdo entre a experiéncia pura do objeto estético e sua
apreensdo cognitiva, ética e sensorial, Georg W. F. Hegel (1807, 1835), salientou
justamente os interesses ético e cognitivo que a arte suscitaria. Para ele, arte € ideia
dada em forma sensivel. Por isso entendeu que o valor da arte estd na possibilidade
de oferecer uma forma adequada a ideia (conteddo) bem como de provocar a
abstracdo da ideia no entendimento da forma. Assim sendo, as artes de configuracdo
externa (material) seriam as mais modestas nesse propdsito, enquanto aquelas que
compartilham a interioridade desincorporada da mente, como a musica, tiveram mais
relevancia em sua filosofia. Entretanto, quando o idealismo parecia dar os primeiros
passos mais significativos em diregdo a experiéncia estética e procurava aproximar
a condicdo intelectual da condicdo experiencial do ser humano, emergia um novo
pensamento cientifico cada vez mais distante do método filoséfico. E assim, cerca de
200 anos apos a discussao seminal de Galileu acerca de uma dissensdo entre filosofia e
ciéncia, um novo espirito cientifico se revela promissor: o positivismo, uma abordagem
baseada exclusivamente em fatos objetivamente observaveis e ndo discutivels. Assim,
todo conhecimento de natureza especulativa, inferencial ou metafisica passava a ser
ilusério e irrelevante. Auguste Comte (1842) acreditava que as ciéncias fisicas ja
haviam atingido o estdgio “positivista”’, ndo mais dependente de forcas inobservaveis
ou crencas religiosas para explicar fenébmenos naturais. No entanto, para que as
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novas ciéncias humanas alcangassem o mesmo estdgio de desenvolvimento também
teriam que abandonar questBes e explicacdes metafisicas e se basear apenas em
fatos observdveis. Apoiando este positivismo antimetafisico surge também a doutrina
do materialismo, que afirmava que os fatos do universo podiam ser descritos em
termos fisicos e explicados pelas propriedades da matéria e da energia.

Cumpre lembrar que no contexto de um “novo empirismo” qualquer estudo
académico sistematico, deveria inspirar a investigacdo por uma verdade cientffica. A
musica ndo esteve fora desse contexto. E de se reconhecer que, naquele periodo,
o florescimento cientifico da Europa central demandasse da teoria da mdusica a
incorporagdo do rigor sistematico que permeava todos os demais campos de
conhecimento académico. Um formalismo musical emergente na segunda metade
do século XIX parecia entdo responder a demanda cientificista de um campo
musicoldgico que comecava a pleitear seu lugar na Universidade. Todavia, cumpre
salientar que seja qual for o entendimento de “forma”, a aplicacdo deste termo a
experiéncia da musica envolve uma abstracdo, a0 menos, contingente e imprecisa.
No ato da escuta—ou mesmo na experiéncia da imaginacdo do efeito auditivo da
muUsica—ndo podemos apreender, em momento algum, a inteireza formal da peca
musical que estamos ouvindo. Modelos e arquétipos estruturais (como forma bindria,
forma Lied, forma rondd, forma sonata etc.) aos quais a teoria moderna da musica
com frequéncia recorreu como descritores formais das obras musicais ndo passam de
meros esquemas representativos de concatenagdes de eventos imbricados temporal
(como disposicdo diacronica) e espacialmente (como configuragdo sincronica).
Representam assim unidades organicas que revelam padrdes e sdao percebidas como
coerentes. Quanto mais as teorias formalistas foram capazes de explicitar correlagdes
e similaridades entre obras musicais, fundamentando-se nesses modelos e arquétipos
estruturais, mais estes esquemas se tornaram roteiros de escuta convincentes para
a comparagao de obras e a produgdo de abstragdes criativas da nossa experiéncia
formal da musica.

Os discursos formalistas da arte musical que atravessaram todo o perfodo
iluminista confinados e obscurecidos no ambito dos dualismos dos primeiros séculos
da Modernidade n3o conseguiam superar a tensdao hegemonica entre os discursos da
sensibilidade e os discursos dogmaticos. A consolidacao do cientificismo oitocentista,
porém, embasou um formalismo musical mais reconhecivel academicamente, e a
investigacdo de um sentido “inerente ao objeto” da musica, imposto pela semantica
musical formalista como desafio Unico a ser vencido, ofuscou as investigacdes dos
modos por meio dos quais construimos aqueles esquemas formais para descrever
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nossas abstracdes da forma musical. Assim, a emergéncia de uma semantica musical
fundamentada em evidéncias de que os esquemas formais da tradicdo seriam
mera consequéncia do modo como utilizamos nossos dispositivos cognitivos para
estruturar e comunicar essa experiéncia — e, consequentemente, elaborar as teorias
que sustentam a aplicacdo de tais esquemas — teria, antes, que ver nascer um
projeto filosdfico que tornasse possivel o desenvolvimento de teorias cientificas em
Humanidades. Ou seja, um esfor¢o académico que procurasse recuperar a funcdo da
filosofia num contexto radicalmente dominado pelo novo cientificismo que ainda ndo
considerava as “ciéncias humanas” compativeis com a condicao factual e materialista
da Ciéncia.

3. Forma e funcao: atributos do objeto ou
da mente?

Em empreendimento intelectual de notdvel originalidade, Edmund Husserl (1911,
1913, 1917) procurou desenvolver uma teoria do entendimento do sentido e da
esséncia das ac¢des realizadas pelo cientista ao produzir conhecimento e teoria. Para
ele a funcdo da filosofia passaria a ser questionar o que torna possivel o conhecimento,
exercendo assim uma critica do conhecimento e da razdo. Assim, no seio de uma
radical institucionalizacdo da ciéncia e de um recrudescimento do ceticismo a
legitimidade da filosofia como modo de saber, Husserl desenvolveu uma teoria que
inicialmente poderia ser considerava uma tensdo entre filosofia e ciéncia, mas logo
deu lugar a uma espécie de “filosofia cientifica”. Husserl inicia seu A Filosofia como
ciéncia rigorosa (1911), com a frase: “desde seus primdérdios a filosofia reivindicou ser
uma ciéncia rigorosa™ (1911/1965, 71). A Fenomenologia nascia assim como um
projeto que pretendia restituir ao pensamento filosdfico credibilidade e conecta-
lo ao novo cientificismo. Mas este empreendimento ndo se interessava em apenas
descrever fatos empiricamente observados, e sim ultrapassar a mera descricao. Assim,
procurou manter um lugar central para a capacidade transformativa da mente, e é
na conviccdo de que ndo hd diferenca fundamental entre o aparente e o real, bem
como na crenga na possibilidade de um conhecimento puramente objetivo, que
se deu o surpreendente contraste com a epistemologia tradicional. Desse modo,
a fenomenologia husserliana configurou-se como estudo daquilo que é dado a
consciéncia e sobre o que pensamos e falamos: uma reflexdo sobre o conhecimento

2 From its earliest beginnings, philosophy has claimed to be rigorous science.
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do conhecimento, que substitui a abordagem empirica do “psicologismo™ - este que
opera a reducdo do conceito a produto de um ato psicoldgico. Entre a especulagdo
metafisica e o raciocinio das ciéncias positivas, haveria de existir uma terceira via
que nos conduziria ao plano da realidade: ao plano “das coisas mesmas™. Desse
modo, Husserl reconduz a subjetividade ao centro da discussdo como fonte e origem
de todo sentido. E alguns dos desdobramentos subsequentes dessa “psicologia
fenomenoldgica’, como a fenomenologia hermenéutica de Martin Heidegger (1927)
e Hans-Georg Gadamer (1960) ou a fenomenologia psicoldgica de Merleau-Ponty
(1945) tornaram-se decisivos para o surgimento, jd na segunda metade do século
XX, das ciéncias cognitivas incorporadas, que vai se aproximar das teses precursoras
de Arthur Schopenhauer (1819)° quando este vislumbrara o papel da experiéncia
corporal no modo como fazemos os dispositivos cognitivos funcionarem.

O formalismo musical dos oitocentos (Hanslick 1854/1989) mantivera-se
estritamente focado na revelacdo de uma sintaxe das obras musicais — explicitando
o sentido formal de uma estrutura musical audivel e suas relacdes “internas” — e
no desenvolvimento de técnicas analiticas que instrumentalizam tal procedimento.
Para isso, desenvolveu inimeros modelos analfticos que, em graus e padrdes
variados, visaram instrumentalizar um processo reducionista de desvelamento do
“funcionamento” intrinseco das obras, tal como o das maquinas de reldgios, que
poderiam ser entendidos reduzindo-os aos seus componentes bdsicos. Contudo,
penso que s poderemos dizer que temos um entendimento “formal” de uma obra

3 O termo € empregado para designar o procedimento de tratar como fatos mentais (experiéncias conscientes)
objetos que em sua natureza ndo sao mentais.

4 Husserl denuncia um “psicologismo das faculdades da alma” em Kant, quando este entende a subjetividade
transcendental como simplesmente o conjunto das condi¢des reguladoras do conhecimento de “todo o objeto possi-
vel”, como explica Jean-Francois Lyotard em sua andlise do pensamento fenomenoldgico. Ao banir o Eu concreto para
o nivel do sensivel como objeto, Kant deixa “sem resposta a questdo de saber como € que a experiéncia real entra
efetivamente no quadro apridrico de todo o conhecimento possivel para permitir a elaboracdo das leis cientificas par-
ticulares” (Lyotard 1999, 23). O que estd em questdo € a rejeigdo de Husserl a disjuncdo do sujeito do conhecimento
e do sujeito concreto. E a partir disso que surge a inspiracio cartesiana, com a tese do mundo percebido ou mundo
natural.

5 Schopenhauer (1819/1988) denunciou uma lacuna deixada por Kant e ndo superada por Hegel, cujos pensa-
mentos descaracterizariam a experiéncia, por eles negligenciada como fonte da metafisica. Schopenhauer opde-se ao
postulado kantiano de que a fonte da razdo pura ndo poderia ser empirica e que principios fundamentais e conceitos
puros jamais poderiam ser tomados da experiéncia—tanto interior quanto exterior—, limitando-nos assim a um mun-
do de meros fendmenos, no qual a esséncia das coisas estd oculta. E aproximando-se apenas na distingdo que conferem
a musica dentre as artes, por mediar “algo” além dela mesma, Schopenhauer e Hegel divergem radicalmente quanto
ao que vem a ser este “algo”. Para Schopenhauer a realidade “em si” é tdo somente o fendmeno da representagdo, e
a verdadeira “coisa em si” é a Vontade, uma experiéncia interior que nos leva ao autoconhecimento e ao desejo pela
vida. Mas uma vontade de tal forma atada ao corpo, que qualquer tendéncia do desejo se traduziria em acdo corporal; o
corpo expressa a vontade do modo como é conhecida do exterior, como representacdo. Para Schopenhauer, o corpo
seria o lugar tanto do sensivel quanto do entendimento: ndo haveria filosofia sem o corpo.
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musical, quando pudermos responder perguntas como: “que” aspectos de dado
segmento de uma obra musical possibilitam e “como” possibilitam as inferéncias
de suspensdo (desequilibrio ou incompletude) ou de conclusdo (equilibrio ou
completamento) formal? Ao ouvir pela primeira vez dada obra, que aspectos desta na
experiéncia do ouvinte possibilitam prever (antecipar imaginativamente) o momento
de um primeiro fechamento formal ou que aspectos possibilitam inferir que se trata
de um segmento de abertura ou de fechamento da obra! Como posso perceber dada
obra musical como coerente, se ndo a tenho inteiramente na experiéncia presente,
em escuta ou em memodria! Entendo que estas e tantas outras perguntas sé poderdo
ser respondidas quando aliarmos a poderosa tecnologia estruturalista que revela,
sobretudo, a diversidade de possibilidades de entendimento da configuragdo do
texto musical, com teorias de “como” experimentamos os efeitos do texto musical e
lhes atribuimos sentido.

Desse modo, para enfrentarmos o desafio de inverter o foco de investigagdo do
sentido musical, do objeto musical para os processos cognitivos que tornam possivel a
emergéncia dos sentidos da musica, penso que € mandatdrio investigar os fundamentos
idealistas que embasaram o sistema formalista original da Musicologia. Conhecer as
potencialidades desse sistema numa dtica distinta daquela sob a qual vem sendo
abordado e atualizado desde entdo € essencial para esclarecermos as motivagdes que
o mantiveram restrito a pratica descritiva de uma sintaxe da obra musical. Observo
que essa discussdo devera considerar, primeiramente, uma revisdo das ideias centrais
legadas pelo Método de Descartes, quais sejam: todo pensamento € consciente; ndo
€ necessario qualquer recurso empirico para estabelecer o conhecimento préprio da
mente; a mente € desincorporada e consiste apenas de substancia mental; a esséncia
do ser humano € sua propensdo e habilidade para a razdo; imaginagdo e emogao,
que sdo corporeas, estdo excluidas da razdo humana; as representacdes da realidade
externa tém origem na percepgdo dos objetos externos, as outras ideias sdo inatas e
ndo representam nada externo. Se a tradicdo filoséfica moderna tratou a razdo como
um traco distintivo do ser humano - aquilo que o condiciona a realizar inferéncias
|6gicas, a tomar decisdes, a resolver problemas, a avaliar situacdes, enfim, a entender-
se como propriamente € — as descobertas recentes da neurociéncia e das ciéncias da
mente comprometem gravemente a validade desse paradigma tradicional. Aquilo que
entendemos tradicionalmente como “razdo” ndo pode mais ser tomado como algo
desincorporado, pois € inextricavel da natureza dos nossos corpos e das experiéncias
desses corpos.
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A recente pesquisa cognitiva tem comprovado que os mesmos dispositivos neurais
que nos permitem perceber o mundo e nos mover neste mundo também dao origem
ao nosso sistema conceitual. E isso determina a natureza metafdrica desse sistema,
visto que a experiéncia sensdrio-motora e os conceitos (concretos) dela advindos se
fundem e fertilizam — por meio de uma rede complexa de projecdes metafdricas
— nosso entendimento de outras experiéncias menos “concretas” (Johnson 1987,
2007; Lakoff 1988; Lakoff & Johnson 1980, 1999). Em outros termos, a razdo nao
pode ser tomada como um trago transcendente de uma mente desincorporada; ndo
€ sequer uma condicdo essencialmente consciente, uma vez que a maior parte da
atividade cognitiva € comprovadamente inconsciente, bem como emocionalmente
comprometida. Entender a razdo como um processo incorporado significa entender o
papel do sistema sensério-motor na constituicao de grande parte dos conceitos com
0s quais estruturamos nossas experiéncias ou com os quais produzimos conhecimento.
O processo de raciocinar, de argumentar, de estruturar o conhecimento implica o
uso de conceitos e requer o suporte do sistema neural. E € essa estrutura particular
do sistema neural humano que determina quais conceitos podemos ter e, portanto,
quais tipos de raciocinio podemos fazer (Edelman 1989; Lakoff & Johnson 1999). As
ciéncias da mente vém, portanto, colocando em questdo a validade do entendimento
da “razdo” como faculdade autébnoma, como um atributo humano independente
das capacidades corporais do individuo, tais como seus modos de percepcdo e
seu repertdrio de movimentos. Ou seja, nesse novo contexto tedrico a razdo usa
e se constitui a partir dessas capacidades corporais. Assim, o dualismo cartesiano
renovado pelos idealistas ndo € verificavel; a razdo surge do corpo, ndo o transcende,
e por isso ndo pode ser autbnoma, como propds Kant. E se a razdo é formada pelo
corpo e por sua agdo no mundo, € estritamente restringida pelos limites do nosso
sistema conceitual. Os sentidos ndo sdo puramente objetivos ou determinados por
um mundo externo, e como os sentidos nascem de nNosso engajamento com o
mundo, sdo fundados nas e pelas a¢des corporals.

4. Consideracoes finais

A presente discussdo pretendeu ressaltar a relevancia deste recente aporte das
teorias cognitivas como fundamentacgdo tedrica da pesquisa musicoldgica, pois esta
Inédita contribuicdo metodoldgica na constru¢do do conhecimento em musica vem,
finalmente, iluminando uma inversdgo de foco: de um objeto musical dotado de
“estrutura autdbnoma” para a mente que produz sentido sobre o objeto. Mas aqui ndo
estou referindo a mente que “representa” um mundo-objeto, e sim a mente-corpo
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interagente com um mundo-objeto musical que |he impde suas limitagdes sensdrio-
motoras, cognitivas e uma historicidade, assim como sofre as restricdes advindas dos
atributos configuracionais e das condigdes contextuais deste mundo-objeto musical.
Dizer que os conceitos que produzimos no esforco de entendimento do fluxo musical
— como em qualquer outro campo de experiéncia — sdo incorporados significa admitir
gue nosso sistema sensério-motor desempenha papel primordial na producao de tipos
especiais de conceitos: conceitos aspectuais e espaciais. O modo como categorizamos
o real € consequéncia de como somos cognitivamente incorporados.

O empreendimento tedrico musical sobre o qual desenvolvo este estudo surgiu
no mesmo periodo de emergéncia da chamada nova musicologia. Trata-se de uma
musicologia cognitiva enquanto ramo da musicologia sistematica que abriu, nos anos
1980, uma nova frente de producdo tedrica em Musica. Contudo € necessario aqui
distinguir a corrente tedrica que subjaz o desenvolvimento tedrico a que refiro, da
densa literatura musical em estudos cognitivos, surgida nos anos 1980, seja esta no
ambito da psicoacuUstica, da neurofisiologia, de teorias da percepcao, teorias gerativas
ou teorias conexionistas e computacionais, que eu proporia reunir num contexto
tedrico admitido como “estruturalismo cognitivo” (McAdams & Bregman 197/9;
Krumhansl & Shepard 1979; Deutsch 1982; Lerdahl & Jackendoff 1983; Sloboda
1985; Rosner & Meyer 1986; Clarke 1987; Bharucha 1987; Deliege 1987; Zatorre
1988; Leman 1989, 1990). O presente trabalho, ao invés, estd apoiado no paradigma
ndo representacionista das ciéncias cognitivas contemporaneas, uma ciéncia cognitiva
“incorporada”: a corrente enacionista. O aporte de conhecimento oferecido pela
jd vasta literatura resultante dessa pesquisa cognitiva de fundo estruturalista—
essencialmente representacionista e fortemente apoiada pela neurociéncia cognitiva—
vem sedimentando ainda mais os fundamentos de que necessitamos para avangar
no campo da semantica cognitiva da musica. Entretanto, advirto que a investigacao
da experiéncia formal em mdusica ainda ndo é plenamente satisfeita neste contexto
paradigmatico. Acredito que o investimento numa semantica musical incorporada, que
mantenha uma rica interdisciplinaridade com a psicologia e a lingufstica cognitivas,
representa uma etapa mais conclusiva do projeto vislumbrado por Hugo Riemann®
(1905, 1914-15) em seu projeto final.

6 Em finais do século XIX; Riemann comecava a se aproximar da emergente psicologia experimental e aderia,
ja no artigo de 1905, a teoria do filésofo e psicdlogo Carl Stumpf (que publicara, de 1883 a 1890, os dois volumes de
sua Tonpsychologie). Riemann pretendia desenvolver uma investigagdo da percepcdo e construir uma teoria da represen-
tagdo mental do som, que comegou a esbocar sob o titulo Ideen zu einer “Lehre von den Tonvorstellungen” (Ideias para um
estudo sobre “a imaginagdo tonal”). Nesse trabalho Riemann observou que desde seu projeto seminal, a tese intitulada
Musikalische Logik (Légica musical), entendeu a escuta dos efeitos sonoros da mdsica ndo como um processo passivo,
mas como “manifestagao das funges Iégicas do intelecto humano”. No entanto, salientava que as deficiéncias de uma
teoria acUstica para explicar a problemética da escuta musical, propriamente, o impediram de alcangar uma solugao

satisfatéria para o problema.
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No passado moderno, os musicos se esforcaram para traduzir teorias de outras
dreas de conhecimento, aplicando-as diretamente a andlises de processos criativos
musicais de compositores, de performers e, mais recentemente, de simples ouvintes.
Sem desconsiderar iniciativas relevantes empreendidas a partir de meados do
século passado, € na virada dos anos 1980 para os 1990 que a musicologia passou a
enfrentar, sistematicamente, o desafio de desenvolver modelos tedricos “residentes”.
Ou seja, embora interdisciplinares como condicdo radical de constituicdo, esses
novos empreendimentos sdo originais no sentido de revelarem e se apoiarem
em experiéncias especificas € mesmo exclusivas da nossa interacdo com a musica.
Como consequéncia do ultrapasse, ainda em andamento, da alteridade de perceptor
e objeto de escuta musical (a condicdo tradicional de objetificacdo da expressdo
musical), a nova condi¢do da ciéncia da musica tem imposto a incorporacdo de novos
aportes tedrico-metodoldgicos a producdo de conhecimento em processos criativos
musicais, tais como sociolégicos, antropoldgicos, psicoldgicos ou neurocientificos.

Penso que a partir do completamento do projeto interdisciplinar da musicologia,
incluindo definitivamente as ciéncias cognitivas contemporaneas, o desafio a ser
enfrentado pela musicologia € o da superacdo da incomunicabilidade entre os
“dialetos epistémicos” entdo desenvolvidos, de modo a podermos reinaugurar este
campo de investigacao.
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UMA PERSPECTIVA CORPORIFICADA
DE CONCEITOS DA TEORIA E ANALISE
MUSICAL NA PREPARAGAQ DA

PERFORMANGE DE CLAIR DE LUNE
CLAUDE DEBUSSY

Catarina Domenici
Rodrigo Schramm

. Introducao

E indiscutivel que a teoria e a andlise musical fornecem subsidios essenciais para a
compreensdo da linguagem musical. Trazido para o campo da performance, esse
corpo de conhecimentos pode elucidar aspectos do texto musical, expandindo a
gama de decisdes interpretativas, e contribuir para a organizagdo de um mapa da
obra considerando seus aspectos estruturais e expressivos. A relacdo entre a andlise
e a performance € discutida por John Rink (2012) e Nicholas Cook (1999), autores
que tracam a mudanca de uma atitude unidirecional — da andlise para a performance,
onde o desenvolvimento de uma concepcdo analitica abstrata deveria ser a condicdo
a priori para a realizagdo sonora da obra — para uma relacdo horizontal que considera
tanto a andlise quanto a performance dois modos interligados de conhecimento
musical. Conquanto a importancia da elaboracdo de mapas e imagens mentais para a
performance de obras musicais vem sendo discutida por vérios autores como Chaffin
et al. (2012), Santiago (2002), Barros, Carvalho e Borges (2017), o papel do corpo
nesse processo ainda ndo tem recebido a atencdo devida, considerando que os
processos de construcao e apresentacao da performance musical sdo essencialmente
corporificados.
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2. A Musica e o corpo

“The fundamental idea of what we would call the embodied paradigma in
music theory is to understand musical sound as inseparable from body move-
ment .." (Godey 201 I, 235)

A motivacdo para a investigacdo de uma perspectiva corporificada de conceitos da
teoria e andlise musical na preparacdo da performance da obra Clair de lune de Claude
Debussy partiu da visdo do performer como criador do tempo. A performance
musical rasga o tecido temporal corriqueiro, o que Blacking (1968) denomina de
actual time e Schutz (1951), de outer time, para criar um tempo préprio denominado
por Blacking de virtual time e por Schutz, de inner time. A sucessao de eventos musicais
cria a percepcdo de que quando uma musica comega, um tempo distinto, préprio
da musica, se desdobra. Do ponto de vista do performer, a maneira pela qual este/a
organiza e realiza o fluxo dos eventos musicais gera o préprio tempo da musica.
Discutindo a continuidade temporal na performance musical de uma perspectiva
fenomenoldgica, Montague (201 1) propde que o fluxo temporal na performance é
construido pela sucessdo ordenada dos gestos do performer que formam uma rede
flexivel de retencdo e protensdo' definida pelo gesto corporal, pois o performer tem
que necessariamente saber através do gesto ‘o que vem depois’ e ‘0 que veio antes’
(Op. cit,, 36). A capacidade do gesto de modelar o tempo também ¢é apontada por
Robert Hatten quando este prop&e que “.. o gesto humano deve ser entendido,
no sentido mais geral, como expressivamente significante, energético, estruturador

temporal através de todas as modalidades humanas de percepcdo, acdo e cognicdo.”
? (Hatten 2004, 97).

Se o gesto do performer é determinante para a experiéncia da musica enquanto
tempo, de que maneira(s) o performer pode conceber a construcao dos gestos!
Comentando sobre o trabalho pioneiro da pianista e pedagoga Alexandra Pierce,
Hatten conclui que esse processo tem origem no corpo do performer, na maneira
como manifesta o significado a partir do conhecimento da estrutura e do contetdo

| Retencdo e protensdo sdo termos da fenomenologia de Husserl. Montague explica que, para Husserl, a
percepcao de um objeto sonoro como um continuum é estruturada por um passado imediato e por um futuro ante-
cipado, onde retencdo significa a incorporacdo da experiéncia passada ao presente, e protensdo, o efeito de eventos
futuros na experiéncia presente. (Op. cit,, 33)

2 “.. human gesture be understood more generadlly as expressively significant, energetic, temporal shaping across all
human modalities of perception, action, and cognition.”
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expressivo da obra, o qual € depois transferido para o instrumento: “Aprender a
executar é, portanto, inseparavel de aprender como uma peca € estruturada, como
esta tem significado expressivo, como (o performer) pode fisicamente manifestar
aquele significado em seu corpo, e como (o performer) pode entdo transferir aquele
significado gestual corporal para o instrumento.” (Ibidem, 127).

Se pensamos que a construcdo do gesto como movimento intencional portador
de significado ocorre antes no corpo do performer para depois ser realizado no
instrumento, estamos de fato construindo um mapa corporificado da pega. Para o
performer a primeira diferenca que emerge entre um mapa mental € um mapa
corporificado consiste do engajamento do corpo nesse processo. Sabemos que o
corpo € absolutamente central para a performance e que todas as nuances expressivas
e os contornos formais da obra sdo de fato expressos através do gesto. Desta
forma, podemos supor que a elaboragdo de um mapa corporificado possa ser uma
ferramenta mais eficaz quando consideramos a distancia entre o que € imaginado e
o que ¢ efetivamente realizado pelo performer.

Este trabalho apresenta os resultados preliminares de uma pesquisa em andamento
desenvolvida pelos autores que pretende investigar a relacdo entre um mapa
corporificado da obra Clair de lune de Claude Debussy e a performance da obra
através da comparacdo dos dados coletados na captura e andlise dos movimentos
da regéncia de uma performance mental da obra e da andlise do dudio de uma
performance ao piano.

2.1 Clair de lune

Clair de lune, a obra mais conhecida do compositor francés Claude Debussy (1862-
1918) é o terceiro movimento da Suite Bergamasque (1890-1905) para piano. Com-
posta em forma terndria (A-B-A) com uma coda, Clair de lune apresenta 0/ (sete)
indicacdes distintas de andamento:

e Andante trés expressif (comp. |- 14)
e Jempo rubato (comp. 15-26)

e Un poco mosso (comp. 27-36)

e Enanimant (comp. 37-42)

3 “Learning to perform is thus inseparable from learning how the piece is structured, how it has expressive meaning,
how one can physically manifest that meaning in one’s body, and how one can then transfer that bodily gestural meaning to
the instrument.”
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e Calmato (comp. 43-50)
e Alempo [° (comp. 51-65)
e Morendo jusqu'a la fin (comp. 66-72)

As flutuacdes de andamento ao longo da peca delineiam uma curva de aceleracdo
seguida por uma desaceleracdo que acompanha a estrutura formal terndria, onde
O apice da curva se situa na parte central da Secdo B, entre os compassos 3/ e
42 que trazem a indicacdo En animant®. A Secdo A compreende os compassos
| a 26, a Secdo B compreende os compassos 27 a 50, sendo que a indicacdao a
Tempo I° marca o retorno da Secdo A°. A Coda, situada entre os compassos 66 e
/2, traz a indicagdo Morendo jusqu'a la fin e baseia-se no material apresentado na
Secdo B. Examinando a partitura, observamos uma relagdo de paralelismo entre a
temporalidade e a intensidade. A curva de aceleracdo do andamento na segdo central
da peca € acompanhada por um incremento da intensidade onde, na se¢do marcada
En animant que traz a indicagdo piu cresc, temos o dpice da curva de aceleracdo
culminando na unica dinamica forte da peca que ocorre no compasso 41. O retorno
de A em ppp com a indicacdo a lempo |, € precedido tanto por uma desaceleragao do
tempo, quanto por um diminuendo de intensidade. Para o performer, o paralelismo
das estruturas formal e expressiva de Clair de lune pode ser compreendido como
uma Gestalt que combina as variacdes de intensidade as variagdes de andamento. A
realizagdo desta depende de como o performer sente essa trajetdria energética no
seu Corpo.

3. Corporificando conceitos da teoria e
analise musical: a elaboracao de um mapa
corporificado

No estdgio inicial de aprendizagem de Clair de lune, a insatisfagdo com a inabilidade
de construir linhas longas deu origem a atividade intuitiva de reger uma performance
mental da peca enquanto caminhava de casa para a universidade. Logo nos primeiros
dias realizando essa atividade percebi que a estrutura da peca ganhava contornos mais
claros a medida que as frases e a propria regéncia da métrica terndria composta eram

4 A curva de temporalidade é mostrada no gréfico |.
5 O critério utilizado para divisdo seccional da peca levou em consideragdo o material temético da segdo A que
delineia um movimento escalar descendente, em contraste ao motivo de trés notas que € explorado na segéo B.
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vivenciadas como trajetérias energéticas. Observando uma melhora significativa na
execucdo da pega ao piano decidi utilizar esse recurso como parte da minha prética
deliberada da obra. Em um segundo momento, a regéncia passou a considerar
também o ritmo das frases organizado pelo conceito de hipermetro®. Para ilustrar esse
procedimento, a figura 2 mostra a organizacao hipermétrica das frases da primeira
pagina da obra (figura |), compassos |-14. A primeira frase, compreendida entre os
compassos | e o compasso 8, estd subdividida em dois grupos de 4 hipercompassos,
sendo que o final da frase localiza-se no primeiro tempo do compasso 9 constituindo
em uma elisdo com o inicio da préxima frase. A segunda frase, compreendida entre
os compassos 9 e |4, consiste de 6 compassos e oferece diferentes possibilidades
de organizacdo hipermétrica, como 4 + 2 ou como um hipermetro terndrio onde
2 compassos sdo considerados um hipercompasso, sendo os compassos 9 e |0
considerados o primeiro hipercompasso, | | e 12, o segundo, e |3 e |4, o terceiro. A
escolha por esta dltima opcdo foi motivada pela consideracdo ao perfil melddico da
passagem que claramente delineia 3 grupos de dois compassos.

6 De acordo com Fraga (2009, 76), hipermetro é uma “organizagao métrica musical cuja unidade é o compasso,
visto de um plano estrutural mais alto. Um conjunto ou grupo de hipercompassos constitui o hipermetro. A organizacdo
hipermétrica € hierdrquica por natureza incluindo grupos de compassos de igual tamanho, além de modelos definidos
que alternam compassos fortes e compassos fracos.”
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Clair de Lune

PP ™ con sordina

from Suite Bergamasque Claude Debussy
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4. O experimento

Partindo da minha experiéncia na preparacdo para a performance de Clair de lune,
entrei em contato com meu colega do Departamento de Mdsica, Dr. Rodrigo
Schramm, que realizou um Doutorado sobre a captura e andlise de movimentos de
regéncia. Elaboramos a seguinte metodologia:

1- Captura dos movimentos da regéncia de uma performance mental da peca;
2- Andlise dos dados da captura dos movimentos;
3- Gravagdo em audio de uma performance da pega;

4- Andlise do dudio com o programa Sonic Visualiser;

Comparagao das andlises da captura de movimento e do dudio.

A captura de movimentos foi realizada no dia 24 de agosto de 2018, no Laboratério
de Computacdo Gréfica, Visualizagdo e Interagdo do Instituto de Informdtica da UFRGS
apos um perfodo de /6 dias da Ultima performance publica da peca. A captura do dudio
foi realizada na minha casa, no dia 2/ de setembro de 2018, no piano digital Roland
modelo HP505. O dudio foi gravado diretamente da saida principal do teclado, com
taxa de amostragem de 44.1KHz e resolucdo de |6 bits. A captura dos movimentos
foi realizada com o sistema Motion Capture Vicon — Vero Tracker Pegasus (https:/
www.vicon.com), utilizando seis cameras e um conjunto de marcadores reflexivos
posicionados na mao, braco e antebrago direito, respectivamente, conforme ilustrado
na figura 3. O movimento de regéncia executado foi registrado a uma taxa de 100
quadros por segundo, armazenando-se as posi¢des X, Y, Z dos trés marcadores.

Figura 3: Posicionamento dos marcadores reflexivos.
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5. Analise dos dados

O movimento de regéncia foi observado sob dois aspectos principais: variagdo do
andamento musical e quantidade de movimento (QoM). A variacdo do andamento
musical foi obtida diretamente através da comparacdo entre a posicao temporal de
cada unidade de tempo de cada compasso (representado pelo movimento da mado
no downbeat) e o respectivo tempo esperado pelo metrébnomo com andamento
regular pré-fixado.

A quantidade de movimento, segunda medida utilizada neste trabalho, € uma mé-
trica que tem sido utilizada pela comunidade académica para identificar aspectos
ligados a emocdo em performances de dangarinos (Camurri et al., 2003), e também
como caracteristica fundamental em analises de correlacdo entre o movimento cor-
poral e a prdtica musical, conforme pode ser evidenciado nos trabalhos de Fenza
et al. (2005) e Glowinski et al. (201 1). A medida QoM ¢é definida como a soma das
distancias Euclidianas entre sucessivos pontos dentro de uma janela temporal. Em
outras palavras, a métrica QoM é um valor escalar que cresce quando o movimento
corporal aumenta num dado intervalo de tempo. Para os experimentos relatados
neste ensaio, utilizamos uma janela temporal de um segundo para o calculo da medi-
da QoM. Um filtro passa-baixas foi aplicado numa etapa de pds-processamento para
obter o envelope do sinal resultante.

A partir da andlise dos movimentos de regéncia da performance mental da obra
foram gerados os gréficos | e 2 que mostram, respectivamente, a flutuacdo de anda-
mento (grafico |) e a quantidade de movimentos (grafico 2) na performance mental
da obra
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Peca Inteira
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Grafico |: Flutuacao de andamento.
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Grafico 2: Quantidade de movimentos.

O gréfico 3 (abaixo) consiste da superposicdo dos dois graficos anteriores, onde
se observa uma correlacdo entre a aceleracdo e desaceleracio do andamento e a
quantidade de movimento. Uma andlise estatistica avalia o coeficiente de correlacao
de Person (Gibbons, 1985) entre os sinais que representam a variacdo do andamento
e a quantidade de movimento. O coeficiente de correlagdo obtido entre os dois sinais
¢ igual a 0.84. Como esperado, o coeficiente indica forte correlagdo positiva. O p-value
€ igual a zero, o que rejeita a hipdtese de que ndo ha correlagdo entre os dois sinais.
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Posigdo da mao (eixo Y)
QoM
==== A Andamento

4 8 12 16 20 24 28 32 36 40 44 48 52 56 60 64 68
Compassos

Grafico 3: Superposicao dos graficos | e 2.

Observa-se na superposicao dos gréaficos da flutuacdo de andamento (curva pon-
tilhada) e da quantidade de movimentos (curva preta continua) a coeréncia na reali-
zacdo gestual das curvas de aceleragdo/desaceleracdo e intensidade de acordo com
o que foi discutido na secdo 2.1 (Clair de lune) acima.

De forma semelhante, buscou-se analisar o comportamento da dinamica (varia-
¢Oes de intensidade) na execucdo da peca Clair de lune ao piano por meio da raiz do
valor quadratico médio ou RMS (do inglés root mean square). A medida RMS, neste
experimento, € uma medida estatistica da magnitude do sinal de dudio e foi extraida
de janelas temporais com duracdo de um segundo cada com avanco temporal entre
janelas (hop size) de V4 de segundo. De forma semelhante a extragdo da métrica
QoM, aplicamos um filtro passa-baixas numa etapa de pds-processamento para ob-
ter o envelope do sinal (grafico 5, linha pontilhada). O grafico 4 mostra a andlise da
intensidade do dudio (curva preta continua).
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Sinal de Audio
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Grafico 4: Analise da intensidade do audio.

Uma andlise estatistica baseada no coeficiente de correlacdo de Person também
é feita entre os sinais obtidos com as métricas QoM e RMS. Foi obtido coeficiente
de correlagao com valor igual a 0.88, indicando forte correlagdo positiva. O p-value é
igual a zero, o que rejeita a hipdtese de que ndo exista correlagdo entre os dois sinalis.
A superposicdo dos graficos da andlise de intensidade do dudio e da quantidade de
movimentos mostrada no grafico 5 permite a visualizaggo intuitiva da forte correlacao
revelada entre a quantidade de movimento (QoM) na regéncia de uma performance
mental da obra e a intensidade (RMS) na performance ao piano.

Posigdo da mao (eixo Y)
|| =—QoM
—-—- Intensidade do Audio

||
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4 8 12 16 20 24 28 32 36 40 44 48 52 56 60 64 68
Compassos

Grafico 5: Superposicao dos graficos da quantidade de movimentos e da analise de
intensidade do audio.
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O gréfico 6 mostra em mais detalhes a captura do movimento nos compassos
de | a I5. Nele podemos observar a correlacdo entre os movimentos capturados
na regéncia da performance mental da obra e a organizacdo hipermétrica das frases
explanada acima.
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Grafico 6: Correlagcdo entre os movimentos capturados na regéncia da

performance mental e a organizacao hipermétrica das frases.

6. Consideracoes finais

A presenca da correlagdo entre o movimento de regéncia da performance mental
da obra e a dinamica de execucdo da mesma pega ao piano € um ponto chave deste
trabalho. A correlagdo entre a variagao de andamento (A andamento), a quantidade
de movimento (QoM) e a intensidade (RMS) é um forte indicativo da influéncia do
processo de construcdo do gesto na elaboracdo de um mapa corporificado da obra,
o qual pode ser uma ferramenta capaz de reduzir a distancia entre o que € imaginado
e 0 que é, efetivamente, realizado pelo performer.

Tais observacdes motivam a continuidade desse estudo que deverd, em suas
préximas etapas, investigar a relagdo entre a flutuacao de andamento da performance
mental da obra e a flutuagdo de andamento da performance ao piano, além de
uma andlise detalhada acerca da organizacdo fraseoldgica nessas duas situacdes de
performance. Em trabalhos futuros, pretende-se analisar a constru¢do do mapa
corporificado para um conjunto variado de obras musicais, bem como explorar o
uso de diferentes métricas e caracteristicas obtidas a partir da andlise temporal de
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sinais capturados com sistemas de captura de movimento (Motion Capture Systems) e
sistemas de recuperacdao de informagdo musical a partir do sinal de dudio.
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ANALISE MORFOLOGICA A PARTIR
DA PERFORMANCE NO PROJETO
ARTESANATO FURIOSO (UFPB)

Valério Fiel da Costa

O objetivo do presente texto é a propositura de uma abordagem do fenémeno
musical a partir da acao performdtica, considerada aqui como elemento chave para
o entendimento da morfologia da obra. Através de tal abordagem, pretendo cuidar
de manifestacdes musicais propostas segundo um texto partitural mais ou menos
determinado, mas também (e sobretudo) daqueles casos que escapam a este formato.

Considerando que ha sempre uma relacdo direta entre fendmeno musical (efeito)
e acdo performdtica — relacao que nem sempre se da entre aquele e a partitura, busco
uma abordagem que consiga enxergar em perspectiva e de forma critica o trinémio:
estimulo - acdo - efeito. Considerando aqui que, para fazer musica, € necessario um
motivo e um ato e que efeitos sdo produzidos a partir da interagdo entre aqueles.

Tal viés pode servir como incentivo a atividades interdisciplinares na drea de Musica,
pois parte de uma problematizagdo geral do fendémeno musical, evitando considerar
que aquilo que soa tenha uma origem inequivoca (uma partitura, por exemplo, ou
qualquer outra determinacdo de cunho autoral) e concebendo a forma musical
como algo necessariamente provisério e dependente de um ato de engendramento
concreto.

Para entender por qué determinada forma se manifesta, optel por relevar
prioritariamente o papel do performer no processo. Este € visto aqui como um sujeito
capaz de decidir como agird, em constante atrito ou negociacdo com um estimulo
preliminar (que pode ser ou ndo uma partitura). Assim, temos |) uma forma musical
assumidamente a deriva e relativamente desobrigada em relacdo ao texto; 2) um
performer criador, cujas decisdes tém peso morfoldgico; 3) uma partitura que expressa
desejos individuais, mas que ndo necessariamente determina, de uma vez por todas,
morfologias, ja que seria mero estimulo ou disparador de ac¢des; e 4) um compositor
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que pode muito bem ndo ser um individuo especifico, mas um coletivo decisério
ou mesmo uma figura relativamente oculta (se evocarmos algumas modalidades de
improvisacdo livre), mas que cuja presenca velada manteria ainda o potencial de
irritar o sistema propondo diretrizes e negociagdes. Num ambiente onde os papeis
estdo de tal forma imbricados, sobraria pouco espaco para divisdes categdricas e,
penso, logra-se alcancgar e cuidar de muito mais fendmenos de interesse, uma vez que
qualguer musica posta em contexto se torna hostil a caracterizagdes duras.

. Introducao

A estratificacao categdrica dos saberes que estruturam o campo da musica ocidental
(composicao, performance, educacdo musical, musicologia sistematica, musicologia
histdrica, musicologia comparada, etc.) que a maioria dos praticantes e estudiosos
de musica naturalizou como a base para o entendimento do fendmeno musical,
todos nds sabemos, € relativamente recente. A proposicao inaugural data das Ultimas
décadas do século XIX e a sua consolidacdo, somente a partir das primeiras décadas
do século XX (Kerman 1985, I'l). Por sua vez, a definicdo do paradigma sobre o
qual tal estratificacdo se deu, a saber, o advento e consolidagdo da grande obra
musical, do absoluto protagonismo do compositor e do musico intérprete, além do
surgimento de uma pedagogia da musica que visa a afirmacdo e ao aprofundamento
de tal divisdo de trabalho (através dos conservatdrios) é concomitante ao inicio da
ldade Contemporanea', aqui considerada como fruto das Ultimas décadas do século
XVIII.

Lydia Goehr defende um entendimento da obra musical como evento histérico e
emergente, e caracterizou-a enquanto produto da Idade Contemporanea como “uso
de material musical resultando em unidades de pertenca pessoal completas, discretas,
originais e fixas” (Goehr 1992, 206). A obra musical, a partir do final do Século XVIII,
foi se tornando um objeto de pertenca acabado, apresentado em seus minimos
detalhes e capaz de ser distribuido em quantidade por um esquema de mercado cujo
funcionamento, obviamente, tornou prescindivel (apesar de n3o eliminar) a velha

| Estou ciente de que no campo da musica, ao nos referirmos a contemporaneidade, levamos em consideragao
o perfodo que inicia na Europa no fim da Segunda Guerra Mundial. Penso ser mais condizente com a temdtica em
questdo, porém, considerarmos tal contagem a partir da Revolucao Francesa considerando que o mundo que brotou
daquele evento (e do qual emergiram os paradigmas do fendmeno musical que apresento no texto), se mantém
operacional e sem maiores modificagdes até os dias de hoje. Com isso pretendo, outrossim, evitar o uso inapropriado
do termo que, apesar de remeter-se a um contexto em particular (a estética da musica europeia do pds guerra
darmstadtiano), logrou generalizar-se como sinénimo de musica nova.
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correspondéncia direta entre criacdo e performance. Em outras palavras, o sujeito
que cria jd ndo participaria necessariamente da agdo performatica, que extrapolaria
seu ambito de atuacdo direta.

Quando Guido Adler definiu as premissas da nova ciéncia da musica no seu célebre
ensaio O Escopo, o método e a meta da musicologia (“Umfang, Methode und Ziel der
Musikwissenschaft”, 1885), ja estava bem assentado no ambiente de especulacdo
sobre o fenbmeno musical que o seu objeto de estudo por exceléncia seria aquilo
que poderia ser classificado como a grande ‘obra de arte’. Em outras palavras, a musica
instrumental cultivada por uma burguesia europeia relativamente abastada. Também
estava definido que a metodologia a ser aplicada em sua abordagem seria analitica e
o texto musical seria o foco e a base material a ser levada em consideracao.

Dentro do espirito positivista da época, Adler procurava estabelecer algumas bases
cientificas e normas gerais para o estudo da musica e prop6s a célebre divisio da
drea entre musicologia sistemdtica, histérica e comparada. O esfor¢co da musicologia
consistiria, entdo, no estudo minucioso de manifestacdes musicais pertencentes a
determinados extratos sdcio-histéricos e na deducdo, através de relatos, tratados
e qualquer outra referéncia fidedigna, da norma estética respectiva a cada periodo
examinado. Tal normatizacdo subsidiaria a abordagem analitica do texto musical e
poderia servir como regra geral, como suporte para a abordagem de qualquer outro
objeto artistico musical, contanto que este satisfizesse certos critérios de feitura. Os
casos que extrapolassem tais critérios seriam objeto de estudo de uma ‘musicologia
comparada’.

O objeto da musicologia para Adler e seus contemporaneos, portanto, ndo era o
fendmeno musical como um todo, mas aqueles fendmenos particulares caracterizados
pelo uso de notas, implicados numa nogao de totalidade coerente e vinculados a uma
clara determinagdo estética: “sé é possivel falar em conhecimento musical enquanto
arte de trabalhar com material tonal” (Mugglestone; Adler 1981, 5). Mdsicas a serem
analisadas, que escapassem de tal paradigma por nao obedecerem a premissa da
notacdo padrdao e que ndo pudessem ser transcritas neste formato, ndo seriam
consideradas arte e, portanto, ndo poderiam figurar como objeto de interesse da
nova ciéncia.

NZo intentamos baternatecladaslimitacdes do pensamento adleriano. Quanto a sua
metodologia investigativa, reconhecemos que o autor se esforcou por construir uma
ciéncia da musica que levasse em consideragdo sua materialidade, sua performatividade
e influéncia do contexto histérico (temas, inclusive, caros a musicologia de fins do
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século XX). Podemos dizer até mesmo que esta metodologia seria satisfatoriamente
funcional e poderia generalizar-se constituindo-se como alicerce de uma ciéncia da
musica de fato. Ocorre que a definicdo excessivamente categdrica de seu objeto de
interesse acabou bloqueando tal possibilidade ao revelar-se incapaz de, a partir de
seus proprios critérios, alcancar fendmenos musicais que escapam do paradigma da
Grande Obra musical europeia. Tal premissa levou Adler, por exemplo, a conceber
a notagdo musical como um eterno a priori cuja evolugdo explicaria a praxis musical
(Mugglestone; Adler 1981, 8). Em outras palavras, sempre haveria alguém, um
compositor, um escritor de musica que proporia novas realizacdes estruturais, e
seria a partir disto que a musica evoluiria em termos formais. Outro equivoco seria a
estigmatizacdo da acdo performatica naquilo que apresenta de autdbnoma em relacdo
a partitura: esse aspecto (da performance — a ornamentagdo) “deve seu surgimento a
Impulsos naturais ou ndo e, durante o século XVIl e até a primeira metade do século
XVIIl, como uma trepadeira ou parasita, ameagava sufocar ou esgotar os nutrientes
da drvore saudavel” (idem, 9). Para assegurar a primazia da escritura, € necessario
colocar a performance num lugar secundario e pdr rédeas a suas extravagancias para
o projeto civilizatério se cumprir.

O arranjo positivista que obriga o fendmeno musical a uma etapa de interpretagao
textual para se realizar foi abordado por Nicholas Cook em diversas ocasides, nas
quais reivindicou um olhar sobre a musica capaz de captar sua esséncia performativa
ou que a entendesse mais como processo social do que como produto acabado a
ser animado por uma performance disciplinada (Cook 2006). Com mais de um
século de atraso, a musicologia retoma a discussdo sobre a irredutibilidade, deriva e
originalidade da musica, realizando uma critica ao neopositivismo operante na drea.
Uma abordagem que leve em consideragdo o contexto social e ndo uma relacdo
direta entre texto e resultado possui respaldo evidente na realidade do fato musical:
uma musica livre do texto, ou mesmo que contrarie qualquer determinagdo no
sentido de uma dependéncia entre este e o fendbmeno musical, € de demonstracdo
trivial.

Quando tratamos o paradigma vigente, portanto, estamos cuidando de um caso
especffico e ndo de uma regra geral. O fenémeno musical concreto extrapola e muito
o ambito do esquema compositor — obra (partitura executada) — ouvinte. E aqui
alcangamos a inquietacdo que animou este texto: a interdisciplinaridade no campo da
musica ndo seria uma vocagao natural cujo maior obstaculo seria a obediéncia a tal
esquema! Por nos orientarmos a partir da nocao hierarquizada de obra, compositor,

13
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intérprete, ndo estarfamos bloqueando o desenvolvimento de uma abordagem
holistica da drea?! Serd que ndo criamos um Golem, um Monstro de Frankenstein, ao
assumirmos como paradigmatica tal condicao?

2. Morfologia do acontecimento musical

Minha pesquisa € sobre a morfologia do fenébmeno musical considerado aqui como
um acontecimento sonoro vinculado a um determinado contexto performativo. Seria
coerente alguém deduzir, a partir do que foi dito antes, que minha preocupacdo seria
desenvolver um olhar sobre o fendmeno musical capaz de cuidar de sua manifestacdo
performativa dentro de uma perspectiva cookiana. Alerto que o objetivo € um pouco
diferente: esforcel-me em esbocar uma teoria da forma musical capaz de alcancar
obras de cardter aberto ou obras cuja manifestacdo ndo possua diretriz morfoldgica
evidente. Assim, determinadas premissas apontadas por Cook como importantes
na escolha de exemplos para andlise ndo se aplicariam aqui de forma categdrica, a
saber, a substituicdo do referencial partitural pelo referencial da gravacdo colhida
em fontes seguras como o catdlogo RISM (Cook 2007/, 10). Para mim, desvios de
todo tipo e morfologias inesperadas sdo reveladores de como foi engendrada a
acdo performatica e, portanto, devem ser levadas em consideracdo no processo de
entendimento sobre o fendmeno.

A esséncia da inquietagdo cookiana, porém, € preservada no sentido em que
reconheco a acdo performdtica como aquela instancia na qual a obra se concretiza
e que, devido a variedade de respostas possiveis a um mesmo estimulo partitural, €
vidvel tanto o desenvolvimento de uma abordagem vertical da obra (que diz respeito
a relagdo entre um resultado sonoro a uma partitura que lhe preceda) quanto uma
horizontal (que busque relacionar uma performance com outras, da mesma obra,
distribuidas no tempo e no espago) (idem, I/7-18).

3. Indeterminacao cageana

Persegui, num primeiro momento, os enunciados do compositor estadunidense John
Cage a respeito do acaso e da indeterminacado em musica, buscando verificar de
que modo ou SE tais enunciados correspondiam aquilo que prometiam enguanto
mudanca paradigmética no campo da estruturacdo formal. A escolha do compositor
se deveu a sua proeminéncia enquanto figura chave na caracterizacdo de uma praxis
musical desvinculada dos pressupostos da autoria, obra e obediéncia do intérprete
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ao texto musical. Ao passar a utilizar operagdes de acaso como metodologia de
estruturagdo musical a partir de 1949, em obras como o Concerto for prepared piano
and chamber orchestra (1949), mas sobretudo em Music of Changes (1952) para
piano solo, Cage teria eliminado do processo composicional as idiossincrasias do
autor. Seguindo o caminho da eliminagdo dos tragos de autoria da realizacdo musical,
o compositor declara em 1957, na conferéncia Experimental Music, que se tornou
“um ouvinte” (Cage 1973, 7). Cage, ao optar por substituir a partitura tradicional por
esquemas graficos e instrucdes diretas, aparentemente havia desistido de regular o
resultado sonoro de suas obras, transferindo esta tarefa aos intérpretes.

Tais empreitadas foram responsaveis pela grande notoriedade de Cage enquanto
figura revoluciondria no campo da mudsica, mas, por outro lado, dificultavam
sobremaneira, num ambiente por demais dependente da ideia de autoria e obra,
um aprofundamento maior e mais objetivo de suas ideias composicionais. Pritchett
lamenta tal fato na introducdo de seu importante livro The Music of John Cage, dizendo
que a critica ndo via sentido em analisar variagdes estatisticas do mesmo principio
randdémico:

Diante de pecas produzidas usando acaso, os criticos sofrem um branco.
Como alguém pode entender uma composicao feita randomicamente?! O
que se pode dizer sobre uma coisa dessas! Criticar isso seria criticar um ato
randémico; como se julga um lance de dados! A saida para esse dilema é
ignorar a musica e lidar com as ideias por trds dela (Pritchett 1999, 2).

O objetivo principal de Pritchett em seu livro € afirmar e demonstrar o ébvio:
John Cage é um compositor e ndo uma espécie de fildsofo anarquista do fendmeno
musical que propds jogos mentais para entretenimento da contracultura americana.
Nesse intuito, esforca-se por estabelecer vinculos entre o pensamento cageano e
suas realizagdes artisticas e literdrias, de modo a explicar como seu projeto autoral
influencia na fatura final de suas obras.

Minha pesquisa parte de tais pressupostos e busca compreender como o projeto
composicional cageano proporciona ou induz a resultados morfologicamente
coerentes com uma estética pessoal de cardter recorrente ou mesmo invaridvel. A
metodologia para realizar tal abordagem € a da pesquisa participativa posta a cabo
através do projeto denominado Artesanato Furioso.

[15
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4. Artesanato Furioso

O Artesanato Furioso € um projeto de criacdo e performance musical vinculado ao
universo da musica experimental brasileira, criado em 2000 em Belém-PA, que, num
primeiro momento, visava por em performance “estratégias arriscadas de curto prazo”,
ou seja, propostas ousadas e/ou demandantes que deveriam ser implementadas num
intervalo de tempo curto o suficiente para ndo permitir a realizagdo de ensaios ou
treinamento de musicos.

A partirde 2014 o projeto, jd devidamente implementado na UFPB, foi incorporado
as atividades do Grupo de Pesquisa “Estudos em (des)territorializacdo da Performance”,
sob minha lideranca. Assim o Artesanato se vincula a pds-graduacao em Musica
(PPGM) e se dedica a montagem e andlise de obras “abertas”, seja do repertdrio
classico, seja de pesquisadores do grupo, seja de alunos participantes ou convidados.

Na UFPB, gracas ao suporte académico (sala de concertos, equipamento, vinculo
com disciplinas de graduacdo e pds-graduacao e estagiarios), o projeto podde funcionar
foradaperspectivada criacdo de curto prazo e se consolidou como laboratdrio de onde
colho, empiricamente, conclusdes sobre como proceder de acordo com demandas
especfficas. Tal configuracdo permitiu que o Artesanato Furioso funcionasse como
uma ferramenta de estudos de andlise musical com foco no exame de morfologias
emergentes em performance. Este formato tornou oportuna a abordagem e andlise
de obras de carater aberto em geral e iniciativas histdricas tais como a producdo
musical da New York School nos anos 50 passou a ser um objeto habitual de estudos
empiricos. Desde 2014 o projeto realizou quase 40 concertos de musica experimental
abordando pecas raras do repertoério e estreando obras de compositores dedicados
ao formato.

No que concerne ao trabalho do Artesanato Furioso realizado sobre a obra de John
Cage, nossa principal metodologia foi a montagem critica de pecas do compositor.
Por montagem critica entendo um trabalho ativo de questionamento sobre o material
legado pelo autor de modo a avaliar itens da proposta original quanto ao seu impacto
efetivo em relagdo ao resultado. No processo de decisdo, visamos produzir uma
reflexdo sobre o potencial morfoldgico da obra em questdo, propondo realizacdes
originais da mesma que ponham em relevo as ideias propostas pelo material de
base, mas também as decisdes realizadas durante o processo de montagem. Mais do
que simplesmente executar as obras dentro de uma perspectiva de acerto e erro,
busca-se assumir uma postura afirmativa em relagdo aquilo que a proposta original
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revela de potencialmente interessante do ponto de vista performdtico. Sugestdes
singulares como, por exemplo, a duragdo extremamente reduzida de uma peca de
instrumentacdo de grandes proporc¢des (como ocorre com Child of Tree para |10
plantas com ou sem amplificagdo, peca a ser executada em apenas 6 minutos), foram
vistas como essenciais, devido ao cardter expressivo e oportuno da quebra radical de
expectativa, a0 passo que especificacdes quanto ao método de sorteio para escolha
de itens na pega puderam ser relativizadas: quando ndo fazia diferenca usar um ou
outro método, optou-se pelo mais simples, mesmo que a revelia do que era proposto
por Cage. A ideia de desterritorializacdo da performance é empregada aqui quando
recusamos uma leitura direta e em abstrato do script e levamos em consideragdo os
sujeitos e condi¢des materiais do contexto performdtico, de modo a alcancar um
resultado singular que lhe faga jus.

Um outro eixo da pesquisa consiste em observar: elementos de invariancia
diretamente induzidos pelo suporte notacional, seja através de sua leitura direta, seja
através do processo de confeccdo de partituras de performance intermedidrias a
partir das regras definidas pelo texto; o estabelecimento da forma musical a partir de
decisdes consideradas dtimas do ponto de vista de um projeto performatico local;
e, finalmente, realizar uma projecdo quantitativa da obra pesquisada no tempo e no
espaco, de modo a comparar resultados sonoros de diversas execucdes da mesma
obra, em busca de tendéncias morfoldgicas.

Desse modo, recolocamos o problema da “obra aberta”, buscando nesta ndo
aquilo que varia ou se modifica, mas justamente aquilo que ndo varia. Os pressupostos
sao de que toda musica estd em constante movimento e acomodacdo morfoldgica e
que o grande mistério seria justamente a sua invariancia dentro de um ambiente de
suposta liberdade interpretativa.

5. Analisando Cage

O diferencial de uma abordagem analitica pautada na acdo performdtica é colocar o
analista diante do fendbmeno musical materializado e determinado pelo contexto do
qual participou. Ele apreende a relacdo entre o processo e a morfologia resultante
como fruto de uma tensdo natural entre estimulo e acdo. Discute-se como explicar
determinado efeito a partir de tal tensdo e, com a multiplicacdo de casos (com
a execucao da mesma peca diversas vezes) pode-se observar que elementos de
invaridncia caracterizam aquela empreitada sempre que é posta em curso. E desse
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modo que se pode discutir determinada morfologia ou “nexo morfoldgico” como
tipico de determinada proposicdo ou estimulo (diretriz composicional, direcdo de
performance, etc.) e fornecer ao intérprete subsidios para que este realize sua propria
versdao procurando aproveitar o que cada obra, mesmo que morfologicamente a
deriva, tem de singular.

No que diz respeito especificamente aos trabalhos composicionais de John Cage
interpretados durante nossa pesquisa, e para fins deste ensaio, apresentamos duas
consideracdes preliminares obtidas a partirda montagem das pecas: Radio Music (1956),
Aria (1958), Cartridge Music (1960), 0°'00" (1962), Variations lll (1963), excertos dos
Songbooks (1970), Child of Tree (1975), Music For... (1984-87) e But what about the noise
of Crumping Paper... (1985); além da andlise de outros trabalhos a partir de gravacoes,
tais como Atlas Eclipticalis (1961-62) e Musicircus (1967)% Sdo consideracdes sobre
a relagdo entre os enunciados cageanos a respeito da abertura e liberdade em suas
obras e a prdtica interpretativa, derivados do processo de investigagdo participante
frente ao Artesanato Furioso no periodo de 2012 a 2018.

1.*) O conceito de indeterminagdo cageana ou € inalcangdvel ou absolutamente
abrangente. S& € possivel considerar uma peca como indeterminada, do modo
proposto no enunciado cageano, ou seja, como uma obra a qual ndo se sabe como
vai soar, desconsiderando o trabalho ativo da agdo performadtica sobre a proposta
notacional original. A performance possui uma relacdo estreita com a forma final e tal
fato independe da satisfacao do desejo do autor por invariancia. Dizer que uma peca
€ indeterminada, portanto, demanda esclarecer: indeterminada em relacdo a que
observador! Num ambiente de predominancia do compositor e da obra, o processo
de montagem é posto em segundo plano (ou ignorado) e a indeterminagdo se
torna possivel. Num ambiente de negociacdo entre estimulos e acdes performaticas,
aquilo que soa pode ser perfeitamente explicado a partir daquilo que se acordou em
processo e, portanto, do ponto de vista da acdo performatica, a indeterminagao se
torna um item problematico e, no limite, paradoxal.

Considerando que efeitos surgem a partir da tensdao ou negociacao entre estimulos
e agBes que atuam acoplados como se constituissem uma maquina de produzir
morfologias, o processo € encarado como sempre dinamico. Como meu objeto de
investigacdo € a morfologia ou o conjunto de morfologias produzidas em performance
que eventualmente delimitam um nexo, cuidel primeiramente da relagdo entre acdo e

2 J& foi publicada uma reflexdo mais detalhada sobre este processo no artigo O Lugar da performance na inde-
terminagdo cageana (v. Costa 2017), no qual apresento, para algumas das pecas elencadas acima, comentdrios sobre a
questdo da invariancia e do controle do intérprete.
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efeito (considerados mutuamente implicados) para depois procurar entender como
funcionou a relacdo entre acado e estimulo de modo a alcancar determinado efeito.

Por outro lado, mesmo uma proposicdo notacional de cardter estrito (uma partitura
de Mozart, por exemplo) pode ser descumprida em performance por diversos motivos
que escapariam do arbitrio do autor. Como consequéncia, chegamos a conclusdao de
que a propria determinagdo seria uma espécie de excesso conceitual. Podemos, no
maximo, dizer que ha razdes para crer que tal efeito ocorrera ou que ha uma boa
probabilidade de ocorrer dependendo das circunstancias. Determinado estd apenas
aquilo que de fato ocorreu € no momento mesmo em que ocorre. Antes disso, hd
indeterminacdo independentemente da proposicdo original.

2.%) Alindeterminacao cageana ndo se configura como instrumento de libertagdo do
intérprete. A margem para manobra do performer € sempre pequena, uma vez que
vinculada a um ideal estético constantemente reiterado pelo contexto performatico
através da imitacado de modelos “autorizados” e pela insisténcia do préprio Cage
em definir condutas disciplinadas consideradas ideais a perseguir. Como procurei
demonstrar no trabalho acima citado (Costa 2017), para garantir a plena realizagao
do projeto cageano, muitas vezes o intérprete € levado a uma conduta “ndo
performética” ou mesmo anti-performatica. E sugerido constantemente que se evite
imprimir na performance qualquer traco idiossincratico que chame atengdo para si
ou para um projeto performéatico particular. Desse modo, para realizar a contento tal
empreitada, o intérprete € levado, via de regra, a assumir, como modelos de conduta,
figuras emblemaéticas do circuito cageano tais como o pianista David Tudor.

Assim, ao invés de uma libertacdo do intérprete, o que ocorre € um controle
muito mais sutil escamoteado por um discurso anti-autoritdrio. Ao assumir o acaso
como forma de eliminacdo da prépria autoria, conviria ao intérprete assumir para si
uma disciplina performdtica que Ihe permitisse materializar um resultado que fosse
a expressao de tal desapego. Ao buscar este estado de desapego, o intérprete
encontra como Unica referéncia a paradoxal recomendacao cageana que diz: “deve-
se desistir do desejo de controlar o som e pdr-se a descobrir maneiras de deixar
0s sons serem eles mesmos mais do que veiculos de teorias feitas pelo homem ou
expressdo de sentimentos humanos” (Cage 1973, 10). A resposta habitual a esse

3 Uma “conduta ndo performatica” ocorre na instrugao da peca 000" (1961), onde o compositor pede ao exe-
cutante que “ndo performe” (Cage 1961). Neste caso, caberia ao intérprete desempenhar uma aggo disciplinada (com
amplificacdo médxima sem microfonia) diante de um publico. Quanto mais “natural” a acdo, melhor executada a pega.
Deste modo é necessério eliminar no performer qualquer traco de autoria ou arbftrio para que os sons resultantes
soem como “eles mesmos”, ou seja, como efeito direto de uma acdo que n3o os visa enquanto itens de um projeto
artistico. Cuido deste aspecto de 0'00"no artigo de 2017 citado neste ensaio.
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desafio intransponivel de decidir sem decisdo, de agir sem deliberagdo, mas mesmo
assim fazer uma musica capaz de ser entendida como a expressao de uma liberdade
expressa na propria morfologia resultante, leva o intérprete ao apego a modelos
consagrados de conduta e/ou a imitacdo pura e simples de padrdes randdmicos,
atendendo a outra mdxima cageana de que a funcdo da arte seria “imitar a natureza
em seu modo de operacdo” (Pritchett 1996, 37), que, via de regra, procura respaldar
a escolha do acaso como metodologia de estruturac@o musical.

6. Conclusao

Através de um exame que partiu da montagem e vivéncia das propostas de Cage, a
partir de uma postura critica que v€ a partitura ndo como uma verdade absoluta, mas
como um evento de disparo de um processo que pode chegar a termo de diversas
maneiras, ndo apenas encaminho novas questdes ao problema cageano como
também proponho uma metodologia de cardter interdisciplinar que pode ser usada
no enfrentamento de repertdrios variados, independentemente do suporte inicial: se
foi proposto por um autor, por um coletivo ou mesmo se tal referéncia ndo existe.

Ao considerar que a obra musical ndo apenas se apresenta em sua forma mais bem
acabada enquanto um duplo da partitura, como nos legou a tradicdo musicoldgica
positivista adleriana, mas como ato performdtico e, ao considerar o performer como
um agente ativo e criativo na configuragdo morfolégica da obra que, no limite,
funcionaria como um vefculo de sua poiese (Costa 2016, 101), mesmo que este
eventualmente renuncie a tal prerrogativa para satisfazer a uma determinagdo do
campo, vejo aqui uma possibilidade de compreensdo maior do fendmeno musical.
De carater francamente interdisciplinar (podendo envolver abordagens criativas,
performaticas, analiticas, etnograficas e pedagdgicas, por exemplo), tal compreensdo
deve estar apta a incluir ndo apenas um repertdrio que sempre foi arisco a analise
formal, mas o protagonismo do performer como item a se considerar, pois a relagao
entre estimulo (partitura) e efeito (resultado) ndo € sempre direta nem dbvia, ao
contrario da relagdo entre acdo (performance) e efeito e acdo e estimulo, que €
pragmatica e direta.
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CONSIDERACOES MARGINAIS SOBRE
0 ENSINO DA TEORIA DA MUSICA NO
SECULO XXI

Rainer Patriota

Em grego, theoria € o repouso puro, a mais alta energeia, a maneira mais
elevada de colocar-se-na-obra, excetuando-se todas as atividades praticas
[Machenschaften]: o deixar estar presente [Anwesenlassen] do préprio ser
presente. (Heidegger apud Ordini 2016, 22)

Discutir o futuro do ensino da teoria da musica no ambito académico € uma tarefa de
extrema complexidade, pois exige ndo apenas uma nogao embasada dos rumos que
o século XX| apontam a atividade musical em suas multiplas formas de manifestacdo
— ateoria corresponde a um aspecto dessa atividade e deve ser pensada em conexdo
com ela -, mas também, e ndo menos importante, um olhar amplo e competente
para as transformagdes que o ensino superior vem sofrendo no quadro da sociedade
global. Ora, comisso subentende-se ainda que € preciso atentar para as transformacgdes
radicais pelas quais o conhecimento e as artes em geral vém passando desde o final
do século passado por forca dos desdobramentos da terceira — e agora da quarta —
revolucdo tecnoldgica e, em estreita conexao com isso, dos ditames de um mercado
global altamente competitivo, que comporta imensas desigualdades regionais e
conflitos de toda ordem. Portanto, discernir possibilidades para a teoria da musica
implica necessariamente em descortinar tendéncias e perspectivas que o mundo de
hoje — em sua configuragdo mais ampla - coloca em relagdo ao futuro. Segundo
esse ponto de vista, as possivels solugdes para problemas especificos - como o
aproveitamento diddtico dos recursos tecnoldgicos hoje disponiveis ou a reformulagdo
dos curriculos dos cursos de musica, a formulacdo de parametros musicoldgicos etc.
— precisam ser discutidos dentro de uma moldura de consideracdes orientadas pelo
entendimento do de-onde/para-onde dos processos sociais contemporaneos, do
qual a vida académica € apenas uma parte, ainda que significativa.
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Nesse sentido, as brevissimas consideracdes que se seguem — dispostas em cinco
passos — foram formuladas com a clara consciéncia de seus limites: constituem apenas
uma tentativa de aproximagao genérica, um rapido sobrevoo, sem qualquer pretensao
de fornecer solu¢des ou mesmo de propor um diagndstico amplo e detalhado dos
problemas.

| . Sobre as universidades

A universidade moderna é uma instituicdo que abriga basicamente dois interesses
conflitantes — mas ndo excludentes — no tocante a producdo de conhecimento:
de um lado, precisa gerar profissionais aptos a ingressar de forma competitiva no
mercado de trabalho; de outro, é o espaco por exceléncia da produgdo de teoria,
de saberes cientificos e, em particular, da formagdo intelectual humanistica. Os
saberes profissionalizantes se distinguem da cultura tedrica, na medida em que sdo
orientados por demandas mais imediatas e por possuirem, assim, um carater mais
técnico, aplicado. O saber tedrico, por principio, ndo obedece a pressdes, a finalidades
praticas imediatas. Ndo por acaso, os gregos, que foram os primeiros a formular
uma visdo metddica do conhecimento, conceberam a teoria como uma atividade
essencialmente contemplativa, ampliando uma nog¢do implicita ja no préprio étimo:
theoria, em suas origens, era o ato de ver e theoros, o espectador de jogos e pecas
teatrais.

Por volta do século XIl, quando de dentro do cristianismo emerge um novo tipo de
racionalidade, as universidades nascem, primordialmente, para organizar a atividade
tedrica e o debate intelectual (Siedentop 2014, 243-244). Durante toda a Idade
Média perdurou a distin¢do hierdrquica legada pelos gregos entre episteme e techne,
sendo esta Ultima associada ao trabalho do servo e do artesdo. Foi o capitalismo
que, em funcdo de sua continuada ampliagdo das forcas produtivas, fomentou as
escolas técnicas profissionalizantes e possibilitou, mais tarde, o pleno ingresso dessa
formacdo nas universidades e sua coexisténcia com 0s cursos humanisticos. Esse
Ingresso, por sua vez, gerou uma situagdo conflitante que, desde entdo, tem sido fonte
de grandes debates. Assim, por exemplo, ja nos anos 1920, na Alemanha, filésofos e
intelectuais proeminentes, como Heidegger e Karl Jaspers, discutiram uma reforma da
universidade no intuito de “salvar” sua vocagdo pensante, ameagada pelas faculdades
voltadas ao conhecimento técnico profissionalizante (Grunenberg 2016, 143-144).
Hoje, esse debate segue mais vivo que nunca. O fildsofo italiano Nuccio Ordini
escreveu recentemente um manifesto a favor da cultura humanistica, a Utilidade do
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inutil, em que se |&:

Seria absurdo colocar em duvida a importancia da preparacdo profissional
nos objetivos das escolas e das universidades. Mas a tarefa da educacao
pode ser realmente reduzida a formacdo de médicos, engenheiros ou
advogados! Privilegiar exclusivamente a profissionalizacdo dos estudantes
significa perder de vista uma dimensao universal da funcdao formativa da
educacdo: nenhuma profissdo poderia ser exercida de modo consciente se
as competéncias técnicas que ela exige ndo estivessem subordinadas a uma
formacao cultural mais ampla, capaz de encorajar os alunos a cultivarem
autonomamente seu espirito e a possibilitar que expressem livremente sua
curiositas. Equiparar o ser humano exclusivamente com sua profissao seria
um erro gravissimo: em todo ser humano ha algo de essencial que vai muito
mais além de seu proprio “oficio”. Sem essa dimensdo pedagdgica, ou seja,
totalmente afastada de qualquer forma de utilitarismo, seria muito dificil, no
futuro, continuar a imaginar cidadaos responsaveis, capazes de abandonar
o préprio egofsmo para abragar o bem comum, expressar solidariedade,
defender a tolerancia, reivindicar a liberdade, proteger a natureza, defender
a justica. (2016, 69)

A situacdo atual do ensino superior parece inspirar cuidados em toda parte, pois
a exigéncia de resultados e eficiéncia vocalizada pelos mercados vem somar-se uma
desconfianca difusa quanto a relevancia da teoria pura e dos saberes humanisticos
para o desenvolvimento social. Trata-se de um fenbmeno complicado envolvendo
motivacdes diversas, que vao desde uma legftima preocupagao com gestdo e resultados
prépria das culturas liberais e modernas, passando por resisténcias conservadoras
(religiosas, por exemplo) a um mundo cada vez mais instdvel e incerto — “algumas
pessoas ndo aguentam tanta liberdade e incerteza”, diz Harari (2018, 363) - até a
situacdo fiscal dos governos, que precisam otimizar seus gastos e eleger prioridades
numa realidade econémica cada vez mais desafiadora — vide, por exemplo, a questdo
do trabalho e a automacdo em Harari (op. cit, p.40-69). No entanto, segundo muitos
intelectuais, o principal problema parece ser um tipo de mentalidade utilitarista, que,
em nome de uma suposta racionalizagdo do tempo e dos recursos, ameaca degradar a
situagdo do ensino universitario, submetendo-o a uma visdo empresarial incompativel
com a “finalidade sem fim" da verdadeira cultura intelectual. E novamente recorro ao
depoimento de Nuccio Ordini:
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As escolas e as universidades nao podem ser administradas como empresas.
Contrariamente ao que pretendem nos ensinar as leis dominantes do
mercado e do comércio, a esséncia da cultura estd baseada exclusivamente
na gratuidade: a grande tradicdo das academias europeias e de antigas
instituicdes como o College de France, fundado por Francisco I em 1530 -
em cuja importancia para a histéria da Europa o historiador Marc Fumaroli
insistiu recentemente, numa apaixonante conferéncia proferida no Istituto
ltaliano per gli Studi Filosofici, em Ndpoles —, lembra-nos que o estudo €
antes de mais nada aquisicdo de conhecimentos que, livres de qualquer
vinculo utilitarista, nos fazem crescer e nos tornam mais autdbnomos. E
justo a experiéncia do aparentemente inGtil e a aquisicdo de um bem, ndo
imediatamente quantificiveis, revelam-se “investimentos” cujos “lucros”

virdo a luz ao longo prazo (2014, 68-69).

2. Integracdo dos saberes e comunicacao
com a realidade

Ao mesmo tempo, parece evidente que, apesar de tudo, o conhecimento continua
a avancar em direcdo a um paradigma holistico e colaborativo. A integragdo cada vez
maior e dinamica dos conhecimentos tornou-se irreversivel num mundo interligado
pelas redes. Dai que todo isolamento disciplinar esteja de aviso prévio. Dal, pois,
que o futuro das universidades — prefigurado conceitualmente pelas chamadas smart
universities — implique em sua maior comunicagdo com a sociedade e os mercados
a partir de uma organizagdo mais interativa e colaborativa de seus préprios saberes
internos, além de um uso intensivo - e inteligente — dos recursos tecnoldgicos. No
caso do ensino da teoria da musica, € importante buscar conciliar as necessidades
especificas de uma formagdo que € técnica em grande medida com uma abertura para
a reflexdo interdisciplinar, bem como para as expectativas do mercado de trabalho —
e isso pressupde infraestrutura e equipamentos modernos.

Ligada a isso, surge a ideia de um ensino organizado em torno de projetos. Muitos
tém constatado a necessidade de otimizar o tempo de sala de aula com processos
mais dinamicos e eficientes — interessantes, motivadores — de ensino-aprendizagem.
Donde a ideia ndo apenas de integrar de forma efetiva saberes diversos, por exemplo,
através do sistema de modulo, reduzindo a quantidade (desnecessaria) de horas que
os alunos passam em sala de aula, mas também de organizar o ensino em torno
de projetos, um método que procura envolver os alunos em pesquisas orientadas
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a resolucdo de problemas ou atividades que resultem em algum produto. Trata-se
de um sistema em que a teoria e a prdtica se vinculam ao longo do processo e que
acredita promover nos alunos iniciativa, criatividade e autonomia. Os beneficios que
se pode obter nos cursos de musica por meio de uma aplicagdo inteligente dessa
metodologia — que ndo chega a ser propriamente uma novidade em termos de
pratica, mas talvez enquanto conceito — sdo evidentes e dispensam maiores detalhes.
Documentarios, artigos e materiais informativos sobre isso sdo facilmente acessiveis
pela internet.

3.A‘“Producio de presenca’” (Gumbrecht)
na era do ensino a distancia

Nisso se reverbera ja a questdo do fim do “aulismo”. Na era digital, a transmissao de
informagdes ndo pode ocupar o tempo dos professores. Em seu livro 21 licées para
o século 21, o historiador best-seller Yuval Noah Harari é bastante enfdtico nesse
quesito. Convém cita-lo:

No século XXI, estamos inundados por enormes quantidades de
informacdo, e nem mesmo os censores tentam bloqued-la. Em vez disso,
estdo ocupados disseminando informagdes falsas ou nos distraindo com
irrelevancias. Se vocé vive em alguma cidade do interior do México e tem
um smartphone, pode passar a vida consultando a Wikipedia, assistindo
a TED talks e fazendo cursos gratuitos on-line. Nenhum governo pode
ter a esperanca de esconder toda informacdo da qual ndo gosta... Além
disso, inimeras outras coisas estdao a um clique de distancia, o que faz com
que seja dificil concentrar-se, e quando a politica ou a ciéncia parecem
complicadas demais, € tentador mudar para alguns videos engracados
sobre gatos, fofocas de celebridade ou pornografia. (2018, 321)

E conclui:

Num mundo assim, a Ultima coisa que um professor precisa dar a seus
alunos € informagdo. Eles jd tém informagdo demais. Em vez disso, as
pessoas precisam de capacidade para extrair um sentido da informagao,
perceber a diferenca entre o que é importante e o que ndo é, e, acima de
tudo, combinar os muitos fragmentos de informacdo num amplo quadro
do mundo (2018, 322)
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A sala de aula precisa ser um ambiente de impacto. A informacdo disseminada nas
redes, o conhecimento que os alunos podem adquirir de forma independente e sem
sair de casa com PDFs, videos, dudios etc. implica, certamente, ndo na obsolescéncia
da figura do professor, mas numa maior definicdo de seu papel e de suas tarefas,
como organizar e articular o conhecimento, induzir a reflexdo critica etc. E com isso
surge a questdo do ensino a distancia. Se as previsdes mais apressadas e alarmistas
falam em extingdo do ensino presencial, © bom senso sugere antes uma combinagao
da modalidade presencial com a modalidade a distancia. Pois parece fundamental ao
ensino o aspecto da convivéncia, da sociabilidade. E € nesse sentido que o professor
adquire sua maior espessura pedagdgica: ele ndo € apenas alguém que ajuda, de
diferentes formas, a estabelecer o conhecimento, mas também, e sobretudo, uma
fonte viva de experiéncia para os alunos e muitas vezes também o horizonte imediato
de suas projecdes de futuro, ndo se restringindo estas ao aspecto profissional, mas
estendendo-se até o ético, o politico etc. O professor concentra em torno de sua
presenca — que € maior do que a de seu conhecimento — ndo apenas a atencdo
cognitiva de seus alunos, mas também suas expectativas, projetos, anseios e angustias.

A esse respeito, gostaria de chamar atencdo por um momento para o pensamento
de Hans Ulrich Gumbrecht acerca do futuro das artes e das humanidades. Na
esteira de uma linhagem de pensadores contemporaneos ocupados em explorar
os limites da tradicdo hermenéutica e do construtivismo, como o francés Jean-Luc
Nancy, esse filésofo avalia que um dos problemas cruciais da contemporaneidade
€ precisamente o “excesso de sentido” “aquilo de que..sentimos falta num mundo
tdo saturado de sentido, aquilo que se transforma num objeto principal de desejo
(ndo totalmente consciente) na nossa cultura..sdo fendbmenos e impressdes de
presenca’ (in: Gumbrecht 2010, 134). A partir de uma reflexdo sobre os campos da
estética, da histdria e da pedagogia, Gumbrecht propde a tese de que o futuro das
universidades passa primordialmente pela sua capacidade de “produzir presenca”
e com isso de continuar promovendo um tipo de atitude fundamental a cultura: a
atitude do confronto com a complexidade. “O bom ensino académico consiste em
por a complexidade em cena”. Complexidade que, a seu ver, implica “em praticas
de ensino na modalidade da experiéncia vivida [Erleben]” (2010, 158). Ou seja, em
praticas que privilegiem o distanciamento em relagdo aos hdbitos mentais do mundo
cotidiano, com seus imperativos imediatistas e pragmaticos, e suspendam, assim,
0 gesto automdtico de atribuicdo de sentido — ndo raro desatento, tendencioso e
precipitado — em prol de um envolvimento com o conhecimento que passe por

| Discutir as nuances desse conceito foge ao ambito das presentes consideragdes.
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essa mutua “producdo de presenca”. Envolvimento necessario frente a um cotidiano
cada vez mais regido pelas facilidades de uma presenca, por assim dizer, remota — a
presenca abstrata e evanescente mediada por gadgets. Com isso, naturalmente, ndo
se nega o papel valioso das novas tecnologias que vieram ampliar as possibilidades de
comunicacdo a distancia, apenas se aponta para os riscos implicados em seu mau uso.

Consubstanciando  historicamente suas reflexdes sobre o futuro do ensino
presencial e das instituicdes de nivel superior, Gumbrecht se conecta diretamente as
ideias de Willhelm Humboldt. Nas suas palavras:

Regressar a visdo de Humboldt da sociabilidade especifica das instituicdes
académicas (“entusiasmo produzido pela livre interagdo de alunos e
professores”) e ao conceito de “pensamento de risco” pode nos ajudar
a afinar os nossos argumentos a favor da verdadeira presenca na sala de
aula. E que por em cena o pensamento de risco (isto ¢, conduzir nossos
alunos “as portas da complexidade, sem atravessar com eles essas portas»,
nas palavras do classicista alemao Karl Reinhardt) ndo deveria limitar-se a
deixar alunos e professores num estado de espanto silencioso. Deveria
haver (e haverd normalmente) reacdes diferentes aos diferentes encontros
dos alunos com a complexidade, e se a complexidade inicial que eles
encontram ndo estd ainda domada, interpretada ou reduzida, essas reacoes
terdo o estatuto de (mini)eventos, pois serdo de fato imprevisiveis - e,
portanto, decisivas para continuar a desenvolver a interacao de professor
e alunos. (2010, 161)

Em suma, mais do que administrar conteddos mediante a ajuda de softwares e
equipamentos tecnoldgicos, a missdao fundamental do professor € catalisar e nortear
processos de reflexdo e compreensdo por meio de vivéncias compartilhadas num
ambiente interdisciplinar vivo, aberto a contingéncias, conflitante e desafiador. Talvez,
mais do que nunca, o professor devera ser, pela forca estimulante de sua presenca, o
grande pilar das instituicdes de ensino.

4. ATeoria da Musica e suas multiplas faces

Nao seria um exagero ou mera forca de expressdo dizer que a teoria da musica € um
dominio de méxima complexidade. Seu corpus tedrico de cardter prético e analitico
ja é por si mesmo vasto: contraponto, harmonia, fraseologia, estilistica, composicao,
orquestracdo, arranjo, além de todos aqueles ligados ao desenvolvimento tecnoldgico,
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aos instrumentos e aos processos de gravagao e performance. Porém, desde sempre,
a musica suscitou indagacdes e reflexdes para além de suas tecnicalidades gramaticais
e endogenias, desenvolvendo-se no curso da histéria através de ramificacdes que
invadiram praticamente todos os campos do conhecimento. Daf que seja tdo dificll,
como apontou Carl Dalhaus, formular uma visdo unitdria da histéria da teoria musical
(cf. Christensen 2008, |). Sabemos que, em ambito ocidental, desde a Grécia Antiga
e ao longo de toda a ldade Média, a teoria da musica fol pensada em conexdo tanto
com os saberes matematicos quanto com os saberes humanisticos (a oratdria, a ética,
a especulacdo metafisica). Na modernidade, a musica se tornard um campo fértil
para diversas disciplinas, como a estética, a psicologia, a linguistica, a antropologia, a
filosofia, a sociologia e, mais recentemente, as ciéncias cognitivas.

Portanto, de maneira muito particular, a teoria da mdsica (assim como a propria
musica, naturalmente) abre-se numa interface tantos para as ciéncias exatas e naturalis,
quanto para as artes e as humanidades®. Ndo seria improcedente aqui invocar, como
exemplo, as pesquisas da neurociéncia que ressaltam a importancia da musica para os
estudos sobre o cérebro, e também enquanto recurso terapéutico para uma série de
patologias, desde Parkinson até dores crénicas e depressdo (cf. Sacks 2013).

A teoria da musica, em seu sentido mais abrangente, precisa contemplar a
ubiquidade do fendémeno musical e sua complexidade, sob pena de perder relevancia
e interesse num mundo de total interatividade e constante disrupgao.

Isso pressupde o combate as compartimentalizacdes rigidas e as hierarquizacdes
preconceituosas do passado, sobretudo aquelas de motivacao ideoldgica e que
ainda hoje despertam animosidades e disseminam equivocos e isolamento dentro
do mundo musical. A oposi¢do rancorosa e pedante entre “musica séria” e “musica
ligeira” ilustra bem o problema (cf. Durkin 2014). Do mesmo modo, a tentativa
de alinhar filosoficamente certos modelos musicais a certas perspectivas politicas
e epistemoldgicas, partidarizando o fendmeno musical e dividindo-o em categorias
axioldgicas, € algo hoje inadmissivel (cf. Patriota in Berendt 2014, apresentacdo). A
histdria politica e musical da Alemanha do século XIX aos anos de dominacao hitlerista
(cf. Potter 2015) deixou provada que nenhuma musica — nem mesmo a dos “grandes
mestres” — € tdo grande que ndo possa um dia ser usada para legitimar e promover
as piores baixezas. A pluralidade de estilos, géneros e concepcdes deve, pois, ser
privilegiada, juntamente com as ferramentas, modelos e perspectivas tedricas.

2 Sobre as questdes cientificas e matemadticas suscitadas pela musica — como os problemas de afinacdo e
temperamento — no decorrer da histéria do Ocidente, confira-se sobretudo os artigos da parte Il — speculative traditions
- do compéndio da Cambridge sobre a histéria da teoria musical (Christensen 2008).
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5. Consideracoes finais: a universidade
brasileira

Finalmente, importa dizer que todas essas questdes precisam ser discutidas levando-
se em conta a realidade especifica do nosso pais — com suas desigualdades e
particularidades regionais — e dos departamentos de musica. O futuro do ensino da
teoria da musica depende sobretudo dos rumos que o Brasil tomard com os préximos
governos. E sabido que dos anos 1990 para ca houve uma enorme expansio do
ensino superior: se antes apenas 6% dos jovens entre |8 e 24 anos ingressavam em
algum curso de nivel superior, esse nimero passou, nos Ultimos anos, para 18% — uma
taxa ainda baixa, se comparada inclusive com a dos nossos vizinhos. E as humanidades
sabidamente responderam pela maior parte desses ingressos, haja vista serem cursos
mais baratos e acessiveis. No entanto, € urgente discutir a qualidade desse ensino
e os formatos possiveis a disposicdo. Um bom ensino superior depende — e isso €
iIncontornavel — de um bom ensino de base. Fala-se cada vez mais em reforma da
universidade®. Dentre outros pontos, estdo na agenda uma maior autonomia das
instituicdes diante do governo federal, a possibilidade de premiar e promover os
profissionais mais produtivos, a cobranca de mensalidade e taxas, a parceria com a
Inciativa privada, a diversificagdo de modelos de ensino superior. Em relacdo a este
Ultimo ponto, € possivel que, no futuro, cada departamento de musica — e cada
departamento em geral — venha a ter de provar sua vocagao para a pesquisa ou
entdo se especializar como um centro de ensino (e extensdo). Seja como for, as
mudangas, para o bem e para mal, chegardo. E, até o momento, se estou certo, elas
sdo imprevisivels.
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A MUSICA INVENTA A TEORIA;
0 “‘HOJE" INVENTA 0 FUTURG

Fernando lazzetta

Ndo me considerando um especialista no campo da Teoria da musica, minha
contribuicdo num debate em que se discute ‘O Futuro da Teoria da mdusica na
educacao formal’ ird abordar o assunto a partir do olhar distanciado de quem tem na
teoria uma ferramenta de trabalho, nio um objeto de estudo. Ou seja, coloco-me
aqui na posicdo daquele consumidor ordindrio que, sem ser especialista, emite sua
opinido critica acerca de algum aparelho ou dispositivo que usa em seu cotidiano. A
familiaridade aqui se refere entdo ao uso, a aplicabilidade, mais do que ao conhecimento
do funcionamento interno dessa ferramenta, dos seus mecanismos e das politicas que
gerem a sua producdo. Feitas essas consideracdes, que podem se entendidas como
‘ressalvas’, passo a construir minha argumentacao.

Pensar o futuro da Teoria da musica na educacdo formal sé me parece pertinente
se pensarmos, antes, o futuro da Mdsica na educagdo formal. Caso contrério,
alimentamos a ideia de uma teoria que encontra um fim em si mesma, correndo o
risco de desconectar-se do objeto sobre o qual pretende teorizar. E fundamental,
portanto, manter a musica conectada a sua teoria para que seja possivel entender
estes dois eixos num movimento de interaciio, em que um ressoa no outro. E preciso
também levar em conta que o futuro é o campo da imaginacao, da especulacdo, da
aposta. Ele sé pode ser projetado a partir do que ja aconteceu. Por isso, gosto de
entender nossa visdo de futuro como aquilo que desejamos para hoje, e que criamos
em nossa imaginacdo quando nao encontramos lugar, no aqui e agora, para depositar
esse desejo. Assim, parece-me justo dizer que o futuro da Teoria depende do que
queremos para o presente da Musica. Com isto, saimos do campo da especulacao
e podemos pensar criticamente os espacos de formacdo musical que ajudamos a
construir e as teorias que usamos para ensinar.

Vejo uma certa ansiedade com o futuro como parte do projeto da modernidade,
em que a busca pelo novo e a ideia de progresso, no sentido de um acimulo de
conquistas, sdo recorrentes. Dou exemplo, um pouco aneddtico talvez, mas que expde
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claramente essa preocupacao com o que ainda vai acontecer, colocando o futuro como
uma espécie de solugdo para as irregularidades do presente. Em 2009 participei de
uma mesa-redonda num evento internacional sobre musica eletroacustica'. O tema
geral tinha alguma conex@o com o tema deste debate e era sintetizado na expressao
“Heranca e futuro”. Naquela ocasido, boa parte das intervencdes tentavam apresentar
propostas para resolver os impasses daquele campo (MuUsica eletroacustica). Ou seja,
buscavam dar respostas aquilo que se manifestava como problema no presente. De
modo geral, eram propostas para um futuro idealizado que lembrava ou recuperava
as realizacdes de um passado glorioso e igualmente idealizado, ao invés de encarar
que os problemas existentes eram também fruto das mudancas e das inconsisténcias
daquele campo. Desde entdo, fico sempre desconfiado das nossas predi¢des sobre o
futuro e neste momento de crise — ética, politica e, talvez, afetiva — tenho observado
a recorréncia desses discursos que se apegam a ideia de um futuro que €, na verdade,
um passado que ndo volta mais. E também um passado que nunca existiu, e que se
constrdi seletivamente a partir daquilo que gostarfamos que ele tivesse sido. Mais uma
vez, entendo que esse “futuro nostalgico” € parte do projeto da prépria modernidade,
a qual estabelece um conflito insoldvel entre a tradigdo e a novidade. Esse conflito €
mediado pela ideia de progresso e, por sua vez, o progresso leva a um dos paradoxos
mais notdveis da modernidade: a tradicdo do novo (Compagnon 2010; Burger 2008).

Portanto, estas consideragdes sobre o futuro (da Teoria da musica) sdo apenas
uma tentativa de entender o presente, e para isso exponho rapidamente duas ou trés
inquietagdes a respeito do ‘Futuro da Teoria da Musica na Educagdo Formal'.

A primeira inquietacdo vem da tendéncia (herdada da tradicdo racionalista e
determinista moderna) na direcdo das generalizacdes na teoria e andlise da musica.
Sem nos questionarmos, falamos o tempo todo de regras do contraponto, de leis
da harmonia, de forma sonata, de sistema dodecafonico. Os termos “regra”, “lei”,
“forma” ou “sistema” estdo de tal forma introjetados no pensamento musical que se
“naturalizaram”: sao aspectos que compdem uma espécie de esséncia da musica, algo
que passou a fazer parte da sua “natureza” e que estd 14, mesmo antes que a musica
seja escrita na partitura, ou cantarolada nos corredores, ou tocada pela orquestra.
Abro aqui um paréntese: essa naturalizacdo ndo ocorreu também com a ideia de
Musica, com “m” mailsculo, que se refere a musica de concerto de tradicao europeia,
mas que “naturalmente” assumiu o papel de referéncia para o discurso sobre todas
as musicas!

EMS (Electroacoustic Music Studies) 6th Conference, 22 a 25 de junho de 2009, Buenos Aires - Argentina.
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Num texto ja antigo, quase cldssico nos estudos de mdusica eletroacUstica, o
compositor britanico Simon Emmerson (1986) comenta sobre a falta de pensamento
critico no uso dos termos lei (regra) e explicacdo. O texto € intitulado The Relation of
Language to Materials e tenta esbocar um esquema para andlise de musica eletroacustica
baseado em dois eixos, um referente a sintaxe musical e outro referente ao uso
dos materiais sonoros. Embora voltado para o repertério da musica eletroacustica
acusmadtica, o trecho em que o autor se refere a formacdo e generalizacdo de leis e
procedimentos parece ilustrativo aqui. Emmerson lembra que as leis na filosofia da
ciéncia podem ter dois sentidos. O primeiro € o de uma generalizagdo empirica, ou
seja, de um resumo das ocorréncias de um evento particular. O segundo se refere a
uma necessidade causal. Quer dizer, a lei, neste caso, € algo que estd acima ou além
dos eventos e determina a sua ocorréncia.

Se o primeiro sentido parece ser adequado a um campo como o da Teoria da
musica, o segundo parece ser mais proprio para as ciéncias naturais. Mas ha um
processo curioso que deve ser observado aqui. Ocorre que o uso sistematico das
“leis” empiricas faz com que, aos poucos, elas passem a ser tratadas como leis absolutas
e universais.

Essa mesma “confusao” (esta € a palavra usada por Emmerson) acontece também
em relacdo ao termo “explicagao”. Emmerson continua sua argumentagdo apontando
que nas ciéncias naturais, uma explicacdo deve sertdo completa que permita a predicdo
de um fendbmeno. O autor lembra que, neste caso, explicagdo e predi¢do tornam-se
“simétricos”, quer dizer, explicar um evento, significa que € possivel prever como ele
ird acontecer. Mas nas artes, essa simetria é (e deve ser) defeituosa. Por exemplo,
quando a andlise musical (explicagdo) € usada de maneira acritica para a composicao
(ou seja, predicdo), o resultado é mero pastiche. Noto que esta distancia entre uma
teoria cada vez mais presa a minUcias da analise musical, por um lado, e o processo
de composicdo, por outro, tem sido apontada com alguma frequéncia, especialmente
a partir da década de 1980. Por exemplo, durante o | Congresso da TeMA, Michael
Klein questiona se as elaboracdes dos tedricos da musica, cada vez mais especializadas
e focadas nos detalhes, poderiam, de fato, auxiliar no trabalho de compositores ou
intérpretes (Klein 2015, 220). Embora esteja se referindo especificamente a um cendrio
Norte-Americano, penso que o distanciamento apontado por Klein entre a teoria da
musica e as questdes histdricas, culturais e subjetivas que envolvem qualquer pratica
musical € algo recorrente e que ndo se restringe aquele pafs. Naquela mesma ocasido,
Lawrence Kramer colocava, de maneira provocativa, que “o que hoje é geralmente
praticado sob o nome de andlise musical ndo tem absolutamente nada a ver com
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musica. Tem a ver com a habilidade dos sistemas analiticos de se autoreproduzirem”
(Kramer 2015, 19). Dal, penso que a constante reavaliacdo da funcdo da andlise seja
fundamental para que sua capacidade para explicar coisas ndo seja transformada em
lel, em regras gerais que acabem por condicionar ndo apenas a criagdo musical, mas
também nossa escuta.

Minha segunda inquietagdo se refere a outra confusdo que surge quando separamos
a teoria (conhecimento) da musica (composicdo, escuta, acontecimento). Ambas
devem ocorrer num processo de retroalimentagdo: a musica inventa a teoria e a teoria
inventa a musica. Devemos admitir que quando esse processo de retroalimentacdo
falha, a mUsica parece estar numa posicdo de vantagem, pois mantém-se viva mesmo
quando se desconecta da teoria. As formas musicais baseadas em tradicdes orais,
em que ndo ha necessariamente a formalizacdo de uma teoria da musica, sdao uma
prova disso. Ndo se pode dizer o mesmo da teoria quando ela passa a alimentar-
se de suas proprias matérias, colocando seu objeto, a musica, num papel quase
secunddrio. Quando a teoria se transforma num fim em si mesma, perde no minimo
a sua elegancia, para ndo dizer a sua eloquéncia.

Penso que as consequéncias mais sérias deste fechamento da teoria em torno de
si mesma sao de natureza polftica. Quando se cristaliza, a teoria nao serve apenas
para apontar leis e fornecer explicacdes. Ela também cria um juizo de valor e aquilo
que ndo se encaixa na lei ou resiste a explicacdo ndo é mais “Musica” (novamente
com mailsculas), mas torna-se meramente uma “outra’ musica. E isso que permitiu
a Adorno (1941), apenas para citar um exemplo, tratar as musicas populares em
razao de sua padronizacdo (standardization) como menos relevantes que as eruditas.
Ou que John Cage (1961) afirmasse que a indeterminacdo na musica experimental
norte-americana seria mais verdadeira do que a improvisagdo no jazz. Isso sé é
possivel porque esses autores tinham em maos teorias construidas como se fossem
“universais” e, que serviam de referéncia para discutir qualquer outra manifestacao
musical. O curioso é que ninguém se espantaria se tomassemos uma teoria referente
as formas musicais que desenvolveram no nordeste brasileiro ou na Papua-Nova
Guiné como sendo regionais. Mas, causaria estranhamento mencionar o cardter
regional dos pensamentos de Adorno ou Cage, mesmo que, na pratica, eles ndo
possam ser plenamente aplicados a outras “regionalidades”, como a do nordeste
brasileiro ou a da Papua-Nova Guiné. Isso porque nos acostumamos a uma assimetria
em que certos preceitos sao tomados como base (“universal”) para falar daquilo que
é diferente (“regional”).
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No entanto, nds musicos ndo precisamos nos espantar com essas assimetrias. Elas
aparecem em tudo quanto é dimensdao da modernidade e do mundo moderno: na
relacdo entre o “Eu” e o "Outro” da antropologia; na tensdo entre o colonizador e
o colonizado; nas construgdes simbdlicas e fantasiosas que o Ocidente cria sobre
o Oriente; na geografia perversa que separa os paises do norte do globo daqueles
que estdo confinados no hemisfério Sul. Enfim, a Teoria da musica, quando se coloca
como provedora de leis e explicagdes definitivas, parece atuar como um “Eu” a partir
do qual se ofusca — ou no maximo se tenta compreender — o “Outro”.

Essa relagdo € particularmente relevante se considerarmos o contexto brasileiro
do ensino da Teoria da musica, situagdo em que novas assimetrias aparecem, uma vez
que tanto a teoria quanto a musica a que ela se refere sdo, predominantemente, de
origem externa. Cabe, entdo, a pergunta: aqui no Brasil, quando estamos ensinando
esta teoria musical do “Eu” (ou seja, da musica de concerto baseada na tradicdo
europeia), qual personagem estamos encenando: somos “Eu” ou somos “Outro™
Se concordarmos que as consequéncias da propagacdo de teorias candnicas, muitas
delas origindrias do contexto europeu e norte-americano, sao consequéncias politicas,
abordar criticamente o papel que desempenhamos neste circuito me parece ser
fundamental. Se simplesmente adotamos essas musicas e essas teorias como sendo
“universais”, corremos o risco de impedir ou ofuscar a emergéncia de manifestacdes
locais igualmente relevantes.

Tentando concluir, coloco uma terceira e Ultima inquietacdo, buscando resolver,
ainda que parcialmente, as confusdes apresentadas anteriormente: aquelas relacionadas
ao uso das leis e explicagdes; e aquela que ocorre quando a teoria assume o papel de
um “eu” universalizante, generalizante, produzindo o apagamento e o ofuscamento
de outras formas de musica e de outras formas de se pensar a musica.

Outramaneira de se compreendera confusao entre regras empiricas e leis absolutas,
entre a universalizacdo de certas prdticas € o consequente deslocamento de outras,
é retomar a conhecida relacao entre filiacao e afiliacao construida pelo filésofo e
critico Edward Said (1983). Filiativo, segundo Said, € tudo aquilo que herdamos: nossa
histdria, nossa cultura, o lugar em que nascemos, a lingua que falamos, a familia a que
pertencemos. Afiliativo, por sua vez, diz respeito as nossas escolhas: a profissdo que
temos, o instrumento que tocamos.

No Ocidente os processos afiliativos se tornaram tao intensos que passamos a
entendé-los como filiativos. Ou seja, nossas escolhas se “naturalizam” e deixamos
de questionar sua origem, seu lugar, e suas consequéncias. Por essa razdo, relacdes
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assimétricas de poder, desigualdades de género ou de raca, acabam sendo
“naturalizadas”, internalizadas, como se fossem parte de nossa filiagdo. Com isso,
ndo nos questionamos a cada aula que damos por que o repertdrio que ensinamos
€ essencialmente de origem europeia, ou por que quase todos os compositores que
mencionamos sdao homens. Tudo nos parece muito “natural”. Ao nos afiliamos de
maneira acritica a um campo de forcas jd constituido - como o da histéria da musica,
com seus compositores emblematicos; ou o das teorias que explicam as musicas
desses compositores e que indicam como devem ser realizadas as nossas proprias
musicas -- esquecemos que estas sdao escolhas e nos eximimos das responsabilidades
trazidas por elas.

Desfazer a confusdo entre o que € filiativo e o que € afilitativo implica em assumir
que as coisas com que lidamos (neste caso, repertdrios musicais, formas de analise,
interesses de pesquisa) sdo como sdo e estdo onde estdo em razdo de escolhas.
E escolhas tém histdrias e tém consequéncias: a0 mesmo tempo que revelam de
onde estamos vindo, indicam onde queremos chegar. Em dltima instancia, quando
escolhemos entre Igor Stravinsky e Claudio Santoro, ou entre Koellreutter e Eunice
Katunda, ou entre Gilberto Mendes e Cartola, estamos fazendo essa ponte entre o
que conhecemos e o que queremos descobrir, entre o que € tradicional e o que €
novo, entre o que ouvimos do passado e o que projetamos no futuro.

Entdo podemos nos perguntar: Qual a perspectiva que se pode ter para resolver,
ou ao menos atenuar, algumas dessas “confusdes” mencionadas neste texto, dentro
de um projeto para o futuro! Como tornar nossas escolhas um ato de producao,
e n3o apenas de reproducdo de conhecimento sobre as musicas que fazemos! Eu
sugiro uma agdo muito simples: associar a pratica corrente da teoria musical um
pensamento critico.

Por exemplo, seguindo os comentérios de Simon Emmerson, entendo que a
andlise e a explicacdo podem ser ferramentas pedagdgicas potentes para desvendar a
musica. Por outro lado, elas podem ser bastante restritivas quando usadas de maneira
acrtica como base para a composicao. Da mesma maneira, permitir que se incluam
na musica e nos discursos sobre a musica, os saberes locais, as praticas experimentais,
as manifestacdes periféricas, talvez seja um modo de ampliar o potencial das
teorias (assim como das histérias, das criticas, das especula¢cdes) na producdo de
conhecimento sobre as musicas.

N&o se trata de exercer aqui uma militancia politica ou algum tipo de panfletagem
moral em relagdo ao modo como lidamos com a teoria musical. Mas acredito que
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num tempo de crise — especialmente de natureza ética — como o que vivemos, a
producdo e a transmissdo de conhecimento, em musica ou em outra drea, € uma
tarefa das mais sérias. Reconhecer que o uso que fazemos da teoria representa uma
escolha, e lidar criticamente com as histérias e consequéncias dessa escolha, € um
passo importante para manter a vitalidade do campo da teoria e para permitir que,
num contexto brasileiro, possam emergir contribuicdes significativas para o campo
em geral e para a musica que produzimos em particular.
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INICIAGAO CIENTIFICA: CAMPO FERTIL
PARA 0 ENSINO TEORICO

Carole Gubernikoff

Inicio minha participagdo neste debate por questdes que foram formuladas e
respondidas ao longo da histéria da musica na tradicdo eurocéntrica da qual fazemos
parte ou de quem herdamos os ensinamentos. Olhar para o passado pode ajudar-
nos a pensar sobre os possiveis caminhos que nos conduziriam ao futuro da teoria
da musica na educacdo formal.

Vou me referir a apenas dois dos pensadores da polifonia vocal que atravessaram os
séculos nos quais esta pratica fol importante: Giosepho Zarlino, de quem herdamos a
Arte do Contraponto (1558) e Johan Joseph Fux, autor de Gradus ad Parnasum (1725).
Ambos, em séculos diferentes, apontam para a abordagem gradual da teoria da musica.
Zarlino parte dos intervalos musicais e gradativamente vai tornando as questdes
mais complexas, debatendo cada novo item que introduz com os compositores seus
contemporaneos. No livro de Fux, o ensino formal de musica se dd de maneira
gradual e progressiva, numa exposicdo em que € simulada uma relacdo entre mestre e
discipulo. Apesar das semelhancas entre as escalas, modos e intervalos, tanto Zarlino
quanto Fux recomendam a aquisicao gradual de conhecimentos para se conquistar
o controle de técnicas que envolvem a composicdo polifénica. Outra caracteristica
comum € a preocupagdo em exemplificar com trechos de obras de compositores
contemporaneos a eles.

No século XVIII, temos uma situacdo peculiar. Com a publicacdo do livro de Jean
Phillipe Rameau, Tratado de Harmonia reduzida a seus principios naturais (1722), a
teoria do contraponto € substituida pelo conhecimento e ensino de acordes de quatro
sons, tétrades, em posicdes fundamentais e inversdes. Gostaria de chamar a atencdo
para o fato de que os conceitos de acordes, da posicdo fundamental e inversdes sao
tratados neste livro do ponto de vista de um tecladista. Apesar de Bach nunca ter
aceito a teoria da inversdao dos acordes, todos os compositores do periodo barroco
que consideramos importantes, como Rameau, Couperin, Telemann e outros,
eram cravistas e/ou organistas, e € aos tecladistas de sua época a quem Rameau se

142



PARTE Ill - TEORIAS DA MUSICA: PERSPECTIVAS PEDAGOGICAS

dirige no prefacio de seu livro. Outra singularidade € que a relacdo, entre a melodia
e a harmonia se inverte, e a harmonia deixa de ser o resultado da sobreposicdo das
vozes para passar a ser a origem da melodia.

Estes autores e suas técnicas composicionais estdo muito longihquos para o nosso
presente. Entretanto, suas obras e teorias repercutem até hoje em nossos processos
de ensino e aprendizagem. Seria esta a educagdo formal que desejamos para o
presente e, mais ainda, para o futuro! Ou melhor, é possivel transformar a tradicdo
do ensino e da pratica da teoria musical?

Antes de mais nada, o importante é definir o que seriam as teoria e as préticas
atuais para verificar que implicacdes podemos extrair deste debate.

Do meu ponto de vista e no limite em que sou capaz de intervir na formacao
de jovens musicos, defendo a integracdo da teoria musical a todas as etapas da
aprendizagem da musica. Ndo ha musica sem teoria musical e a separacdo entre teoria
e pratica em dois campos opostos sempre me incomodou. Todas as praticas tém uma
teoria implicita, desde cantarolar ou tocar intuitivamente um instrumento. Estamos
mergulhados em uma cultura que fala por nds e que ja vigora antes da existéncia de
cada um. Como diria Foucault, somos falados pela lingua. A este propdsito proponho
uma citagdo extraida do livro As Palavras e as coisas (Les Mots et les Choses, 1966).
Nesse livro, Foucault escreve a genealogia (origem, histdria) da representacdo nas
artes, nas ciéncias, na economia e na linguagem. Sua posicao em relacao a linguagem
€ a de que nos encontramos de imediato na ordem da linguagem, ou seja, na imersao
Instantanea na cultura:

Os cdédigos fundamentais de uma cultura — aqueles que regem sua
linguagem, seus esquemas perceptivos, suas trocas, suas técnicas, seus
valores, a hierarquia de suas prdticas — fixam, logo de entrada, para cada
homem, as ordens empiricas com as quais tera de lidar e nas quais se hd de

encontrar. (Foucault 2000, | )

Assim, vamos considerar que a musica faz parte das ordens empiricas que sao
regradas pelo que Foucault estd chamado de “ordem”. Esta ordem ou ordenacdo
€ possivel pelas regras que ordenam os enunciados. No caso da mdusica, vamos
considerar que a ordem ou ordenacdo consiste em sua teoria, a gramatica que regra
a ordem empirica dos enunciados musicais. Ainda em As Palavras e as coisas, na
genealogia da linguagem, encontramos a seguinte formulagao:

A ordem é ao mesmo tempo aquilo que se oferece nas coisas como sua
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lei interior, a rede secreta segundo a qual elas se olham de algum modo
umas as outras e aquilo que sé existe através do crivo de um olhar, de
uma atencdo, de uma linguagem; e € somente nas casas brancas desse
quadriculado que ela se manifesta em profundidade como j& presente,

esperando em siléncio o momento de ser enunciada. (Idem)

Este siléncio que espera, jd presente, e que Foucault chama de “a ordem” é onde
se encontra, por analogia, a teoria musical. Hoje, no século XXI, podemos afirmar
que as propostas de rompimento com a ordem que proliferaram no século XX nos
colocam frente a um dilema entre a ordem dos sistemas no ensino formal e suas
possibilidades de rompimento ou expansdo. Insistir em educar para as praticas do
passado no presente entendido como extensao e permanéncia da ordem das coisas
as quais Foucault se refere, ndo tem interessado aos jovens mais envolvidos com os
anseios de transformacao.

Abordarei duas correntes que tiveram um grande impulso nos Ultimos 30 anos,
tomando o cuidado em separar as atividades de reanimagdo metodoldgica, quando
associada a musicologia necessariamente histérica, das situacdes em que a reanimagdo
se presta a uma finalidade em si mesma. Usarei dois exemplos de novas reanimagdes
do contexto tedrico tradicional com novas abordagens.

| - Ha aproximadamente 30 anos, fiquei surpresa com o surgimento da teoria
analitica schenkeriana. Ndo porque fosse ruim ou me desagradasse, por que eu a
considero bela e brilhante, mas pelo fato dela se referir, pelo menos aparentemente,
a uma ordem estética que, para mim, havia sido superada historicamente. Mesmo na
épocade suaformulagdo, quando elaaparece como critica das metodologias formalistas
utilizadas no inicio do século XX, se apresentou como uma teoria que preservava
os valores mais tradicionais da musica oitocentista. Depois dos grandes tedricos do
final do século XX, como Hugo Riemann e Arnold Schoenberg, a valorizacdo de
Heinrich Schencker como grande tedrico da tonalidade, numa época em que eu
militava por uma educacdo que pensava a vanguarda, chocou-me. Sem duvida, a
andlise schenkeriana abriu novas perspectivas interpretativas, quando aplicadas ao
universo da performance, e atualmente até mesmo em adaptacdes a musica popular.
Entretanto, acredito que seu ciclo histérico no mercado das publica¢des académicas,
principbalmente as norte americanas, estd se esgotando.

2 - Hoje hd uma nova onda de revalorizagao tedrica do repertdrio tonal através das
diversas versdes da teoria neo-riemanniana. Hugo Riemann € o tedrico da harmonia
tonal que procurou simplificar seu funcionamento a apenas trés funcdes: tonica,
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dominante e subdominante. Ndo estou me opondo ao estudo do ciclo das fungdes,
numa teorizagdo que tinha como objetivo simplificar e facilitar o entendimento da
harmonia tonal. Entretanto, hoje o que mais € valorizado na teoria neo-riemanniana
€ a condugdo das vozes. Ou seja, além da harmonia tonal ser preservada no estudo
das fungdes, pensa-se a condugao das vozes sob a perspectiva no menor movimento
que se reflete nas mudancas de funcao. Um simples movimento de segunda menor
altera o modo da triade, sua funcdo e seu posicionamento no quadro das regras da
conducdo da musica tonal.

Retomando os livros mencionados anteriormente, poderfamos dizer que as bases
para o que hoje se discute como condugdo de vozes estariam na polifonia herdada
desde Zarlino e de Fux. Entretanto, ndo podemos esquecer que a verticalizagdo dos
processos harmdnicos e atipologia das tétrades foram realizadas contemporaneamente
a publicacdo dos livros de Fux e Rameau, e que a tipologia das tétrades talvez tenha
um cardter mais avancado que a defesa das triades da teoria musicoldgica germanica.

Com esta contextualizacdo histdrica, estou tentando seguir os passos de Foucault.
Minha sucinta genealogia da teoria musical adotada nos cursos de graduagao e pds-
graduacdo levou-me a estas consideracdes. O homem, no sentido da representacao
humanista, desaparece no final do livro de Foucault, anunciando uma abertura para
o desconhecido, ou seja, para o futuro. £ possivel um futuro ndo humanista e fora
da teoria da representacdo! Esta € a pergunta que é enunciada poeticamente por
Foucault da seguinte maneira: “Se estas disposi¢des viessem a desaparecer tal como
apareceram [...] na curva do século XVIIl, com o solo do pensamento cldssico —
entdo pode-se apostar que o homem se desvaneceria, como, na orla do mar, um
rosto de areia.” (Ibid., 422)

Acredito que o que vemos na educacao formal seja a ordem das disposi¢cdes, da
representacao que estd em toda parte. Ja sabemos que o futuro n3o sao as datas
e os dias no calendario, nem a passagem dos anos, nem a sequéncia cronoldgica
dos instantes que inexoravelmente virdo. O futuro depende da criacdo de novas
ordens que sé podem ser germinadas no presente. Nao mais ordens genéricas, como
as ordens do dominio da representacdo, mas novas ordenacdes que devem ser
acompanhadas de novas explicitacdes tedricas. O futuro nao se dard gratuitamente,
ndo se apresentard por vontade propria. O que nos espera, se permanecermos no
siléncio ou na indiferenca, é ordem da representacdo que nos aguarda.

Quando nos perguntamos sobre o futuro do ensino da Teoria da musica, temos
de nos perguntar sobre o futuro da musica e se € ela que € capaz de produzir sua
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terceira sintese, a do futuro. A ideia de que havia uma ordem que nos aguardava, e
que se mantém na cultura, tem nas obras de arte um fator de crise que pode fazer
mover a teoria, e € nas obras musicais que vamos encontrar as “novas” questdes.

Frente a esta realidade, precisamos nos posicionar para saber em que campo
nos encontramos. Como professora de Teoria da musica e andlise musical, o que
posso fazer € preparar meus alunos para enfrentarem os desafios da atualizacdo dos
conhecimentos.

Para pensar o futuro, temos de tomar posse das forcas do presente, e elas se
encontram nas novas tecnologias, nos estudos da sonologia, no ingresso de novas
forcas reprimidas pela onipoténcia da ordem da representacao europeia. Os desafios
que estes novos aspectos da producdo e compreensdo da sonoridade musical nos
apresentam sdo enormes. Entretanto, de minha parte, ndo tenho ambicdes de dar
conta de todas as questdes, mas apenas de um determinado repertdrio que levante
questionamentos. E isso tem sido feito principalmente em projetos desenvolvidos a
nivel de iniciacdo cientifica.

A proposta do projeto de pesquisa “Escuta: lugar das multiplicidades musicais”' para
alunos bolsistas de ‘Iniciacdo cientifica” tem como objetivo analisar obras de Willy
Correa de Oliveira (Recife, 1938 - ) e de compositores que, tendo sido seus alunos,
passaram a ser compositores e docentes. Dentre os ex-alunos, selecionei aqueles que,
além de compositores, tornaram-se intelectuais ativos e estimulantes do ambiente

musical e da formagdo de novos compositores, como Silvio Ferraz (1959 - ), FI6
Menezes (1962 - ) e Paulo Chagas (1953 - ).

Abordamos de inicio, obras do préprio Willy Correa de Oliveira, de natureza
e cardter completamente diferentes: Phantasiestiick Ill (19/37), para violino, viola,
violoncelo, piano, trompa e trombone, e The storm of the stars in the sky will turn
to quiet (1997), para piano solo. Em ambas as pecas trabalhamos com o conceito
de escuta como parte integrante da composicao, um filtro atravessado por forcas
sonoras e ndo sonoras.

Em seguida, passamos a trabalhar obras de Silvio Ferraz, tendo sido selecionada
a obra Litania (2011), para quarteto de cordas, que possui varias referéncias ao
universo das pecas para cordas do repertdrio tradicional, como a Chacona de Bach,
sem, entretanto, repeti-lo. A intricada trama de referéncias e reescritas atualizadas
propdem a discussdo da heranca da representacdo e sua superacdo. Esta obra, da

| Projeto coordenado pela autora, em desenvolvimento desde 2012 na Universidade Federal do Estado do Rio
de Janeiro — UNIRIO.
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mesma forma que as pecas de Willy, apresenta uma tensdo entre o presente e o
passado, através de materiais reescritos e reinterpretados sob a égide da invencao.

De FI6 Menezes, observamos os processos composicionais na obra Crase (2005/6),
para orquestra e eletrénicos. Nela, o didlogo com o passado € menos evidente
e rapidamente nos apercebemos que o compositor fez uma filtragem de técnicas
composicionais do século XX, principalmente as herdadas de Pierre Boulez, Karlheiz
Stochkausen e Henry Pousseur, com quem realizou seu doutoramento na Bélgica.
Tanto nas obras de Willy Correa de Oliveira, quanto nas de Silvio Ferraz e FI6
Menezes, tivemos a oportunidade de avaliar como o filtro da ordem estd presente,
relido, reinterpretado e expandido num didlogo produtivo com as novas questdes da
escrita e da escuta contemporaneas.

Finalmente o interesse se voltou para a Suite Margjoara, para orquestra, do
compositor Paulo Chagas. Nesta obra, as referéncias sao menos eruditas, no sentido
em que Chagas vai em busca de uma estruturacdo quase rudimentar a partir da escuta
de pecas do repertdrio de uma banda de grande sucesso popular, origindria de Belém
- PA, a banda Calypso e a cantora Joelma. Esta banda mistura elementos da tradigao
paraense, como o Carimbd, com a musica de baile brega. O que Chagas busca € o
jogo das ironias, que o inscreve nas questdes tedricas que envolvem o funcionalismo
da filosofia de Witgenstein, sobre quem ele publicou artigos e tem grande interesse.
Em Chagas ha um deslocamento da “superacdo” histdrica para a relativizacdo de
valores estéticos, que val ao encontro de grande parte das novas geracdes de
compositores em que as questdes histéricas ndo devem ser necessariamente levadas
em consideracao.

Tanto Willy como os demais compositores tém um trabalho intelectual intenso, que
desborda do fazer musical. Interessam-se pela filosofia e pelos rumos da composicao,
dialogam com a sociologia e a politica, além da literatura. Na minha maneira restrita
de entender, estes compositores e estas obras estdo, no presente, produzindo e
fabricando o futuro.

A metodologia de trabalho adotada para o estudo desse repertdério se realiza a
partir das questdes que se apresentam para os orientandos. Uma vez selecionado por
mim o tema e a problemadtica da pesquisa, os jovens pesquisadores tém a liberdade
de selecionar o repertdrio para construir o corpus da pesquisa. A primeira atividade
envolve sempre a escuta, e a selecdo se dard pelo “método” da intuicdo imediata, como
foi definida por mim em minha tese de doutoramento, a qual continuo fiel>. A parte

2 “Musica e representagao: das duragdes aos tempos” (Doutorado em Comunicacao, UFRJ, 1993).
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musicoldgica € extremamente valorizada, uma vez que ndo separo vida da criacdo.
Os conceitos de “escuta” e “reescrita” sdao fundamentais para esta atividade. Dados
biograficos e publicagdes também sdo importantes. A andlise musical propriamente
dita segue a metodologia de extrair-se de cada obra um signo que |lhes pareca mais
pertinente, construindo com a andlise uma interpretacdo de mundo e dos fatores
com os quais eles se desenvolverdo no futuro.

Em relagdo ao assunto do debate, que interpretei como uma pergunta, sumarizo: o
futuro da teoria da musica na educagdo formal, s6 podera ser respondida pela musica
que vier a ser produzida no futuro e ndo por uma concepgdo tedrica da musica que
pré-determine o que serd o futuro ou que a mantenha presa ao passado.

Apenas se nos envolvermos com o destino da musica poderemos ter alguma
perspectiva a respeito do futuro da teoria da musica e ndo, necessariamente, dentro
dos limites da educacdo formal.
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DEBATENDO O FUTURO DA TEORIA DA
MUSICA NA EDUCAGAO FORMAL: UM
PONTO DE VISTA DA EDUCAGAO MUSICAL

Maura Penna

. Introducao

‘O Futuro da Teoria da Musica na Educacdo Formal” € um tema que permanece
pertinente e ainda objeto de muitas polémicas. Desde o seu “ll Congresso”
(Floriandpolis, maio de 2017), a TeMA vem se dedicando a discutir o ensino tedrico
da musica na educagdo superior, em nivel de graduacdo e de pds-graduacdo.

Considerando que o assunto ndo se esgotou naquele congresso, foram propostos

para debate no “lll Encontro” (Jodo Pessoa, outubro de 2018) os seguintes pontos:

e os fundamentos de praticas pedagdgicas correntes em disciplinas tedricas;

e 0s padrdes estruturais que sustentam e sao reproduzidos por tais disciplinas;

e a funcdo das mesmas na formacdo do musico para o campo de trabalho atual,
ampliado e diversificado;

® 0s NOvVos recursos tecnoldgicos que poderiam ajudar na renovagao didatica.

A intengdo foi repensar a problemdtica central do ensino tedrico e analitico da

musica: a indugdo da transferéncia de conceitos abstratos para a realidade pratica e

abrangente da vida musical. Diante desta proposta, trés expositores tiveram liberdade

para escolher a sua abordagem:

e Em Iniciacdo cientifica: campo fértil para o ensino tedrico, Carole Gubernikoff parte
de uma breve revisdo de algumas obras fundadoras da teoria musical, dos séculos
XVI e XVIII, para chegar a discutir o estado atual da Teoria da musica diante do
repertério musical contemporaneo, com base na perspectiva de Michel Foucault a
respeito dos cédigos fundamentais da cultura e suas respectivas ordens empiricas

149



A EXPERIENCIA MUSICAL: PERSPECTIVAS TEORICAS

(ou leis interiores). Analisa o futuro da teoria, articulando-o a formacdo de novos
pesquisadores, inclusive através de projetos de iniciagdo cientifica, exemplificando
com pesquisas sobre compositores brasileiros vivos.

e Em A Mdsica inventa a teoria; o ‘hoje’ inventa o futuro, Fernando lazzetta, articula
o pensar o futuro da teoria da musica com o pensar o futuro da musica na
educagdo formal. Assim, buscando sair do campo da especulacdo para poder
pensar criticamente os espagos de formagdo musical que ajudamos a construir e
as teorias que usamos para ensinar, desenvolve, em sua apresentagdo, a ideia de
que o futuro da teoria depende do que queremos para o presente da musica.

e Em Consideracoes marginais sobre o ensino da teoria musical no século XXI,
Rainer Patriota relaciona o questionamento dos rumos da teoria musical dentro
das instituicdes formais de ensino as transformacdes radicais pelas quais o
conhecimento e as artes vém passando desde o final do século passado, em
virtude das transformacdes tecnoldgicas e da insercdo no mercado global. Assim,
reformulacdes curriculares ou alternativas didéticas precisam ser discutidas no
quadro mais amplo dos processos sociais contemporaneos.

Atuando como debatedora, destaco alguns argumentos dos autores citados, ao
tempo em que trago o olhar da Educacdo musical para essa tematica, procurando
pensar em termos das praticas de ensino e aprendizagem da musica — foco de estudo
de nossa drea —, numa perspectiva contextualizada. Ao examinar o tema, de modo
até mesmo polémico, tomo como base a necessidade de discussao de ideias como
indispensavel ao desenvolvimento do conhecimento cientifico, em qualquer area:

Na atividade cientffica, a critica € considerada a razdo de ser da ciéncia,
e ela somente pode existir no espaco do didlogo livre e aberto, préprio
da intersubjetividade. O conhecimento cientifico nasce e se alimenta da
sauddvel controvérsia sobre temas de interesse dos cientistas. Fazer ciéncia
equivale, permanentemente, a alimentar a didvida sobre a certeza em
relagdo a verdade. A ciéncia nutre-se do dissenso. (Alexandre 2014, 51 -

grifos do original)

Considerando a discussao livre de ideias — sem cardter pessoal, vale destacar —
como caracteristica bdsica do conhecimento cientifico, entendo ndo ser necessario
pedir licenca (ou muito menos desculpas) para exercer a critica sobre qualquer texto
tornado publico, embora o debate precise sempre ser regido pelo respeito e pela
civilidade. A area de Musica, relativamente nova em termos de pds-graduagdo e de
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pesquisa, € marcada por personalismo em muitos aspectos: a “idealizagdo do artista
‘'génio’ criador — na musica, tanto no mito dos grandes compositores, como discute
Burnard (2012, 20-28), quanto no campo da performance, na figura do instrumentista
virtuoso e na relacdo tutorial no ensino de instrumento” (Penna 2018a, 3). Nossa
drea precisa, portanto, comprometer-se com o livre debate de ideias — devidamente
fundamentadas, como exige o conhecimento cientifico —, nutrindo-se das divergéncias.

2. Os Padroes estruturais reproduzidos
no ensino de Teoria da Musica

Partamos do pressuposto do carater dinamico, cultural e histérico da musica, que esta
em constante transformacdo. Todos os textos dos expositores acima mencionados
consideram o dinamismo da musica e suas transformacdes na contemporaneidade —
ndo apenas formais, mas também nas esferas da sua produgao, divulgagdo e consumo.

Neste quadro, portanto, consideremos que, para viabilizar o futuro da teoria
na educacdo formal, ndo hd um caminho Unico nem uma receita pronta, sendo
imprescindivels duas atitudes renovadoras:

) Em lugar da acomodacdo que leva a repetir sem critica ou
questionamentos os modelos tradicionais de ensino de musica, faz-se
necessaria a disposicdo de buscar e experimentar alternativas, de modo
consciente;

2% Em lugar de se prender a um determinado “padrdo” musical, faz-se
necessario encarar a musica em sua diversidade e dinamismo, pois sendo
uma linguagem cultural e historicamente construida, a musica € viva e estd

em constante movimento. (Penna 2018b, 28)

Assim, cabe questionar os padrdes estruturais que sustentam e sdo reproduzidos
por disciplinas de linguagem e estruturacdo musical: correntemente aqueles vinculados
a musica erudita europeia, de carater tonal e métrico. No entanto, cabe considerar
que tais padrdes sdo historicamente construidos e legitimados como “universais e
eternos” por processos sociais e culturais — processos que os identificam com “A
Musica” — com mailsculas — como discute Fernando lazzetta em seu texto. Mas
ndo € devido a natureza das coisas ou dos sons, ou ainda a evolu¢do da espécie
humana que esta determinada musica se torna A Mdsica: isto se deve a processos
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de classificacdo e de valoracdo construidos historicamente, mantidos socialmente
— atualizados através de prdticas musicais e educativas —, incorporados e aplicados
individualmente'. No entanto, esquecendo-se (ou escondendo-se) esses processos
que geram tais classificacdes e representacdes, elas se tornam “naturalizadas” - sdo
vistas como parte da natureza das coisas, como universais e constitutivas de nossa
relagdo com a musica. E a academia, o espago universitdrio de producdo musical — seja
tedrica ou prdtica —, tem sido, muitas vezes, um espaco de consagracdo, legitimacao
e reproducdo da musica erudita europeia e de seus modos de pensar, fazer e ensinar
musica.

3. A Funcao da teoria na formacao do
musico para o campo de trabalho atual

Como aponta Rainer Patriota em seu texto, “a vida académica € apenas uma parte”
do mundo atual — uma pequena parte, apesar de significativa. Assim, num quadro de
precariedade do trabalho do musico, ndo apenas no Brasil, mas em todo o mundo,
como diversos estudos mostram (Signini, 201 |; Coli, 2008), € um privilégio e uma
excecdo — uma questdo também de oportunidade, cada vez mais rara e/ou mais
exigente, e ndo apenas uma questdo de mérito — poder ser um professor universitario
de musica e, mais ainda, de uma instituicdo publica, que garante estabilidade e uma
carreira com progressdes salariais, além de um certo status social. Neste sentido, €
significativo o seguinte didlogo com um professor universitario, doutor em mdusica,
que trabalha na drea de composicdo: “— O que vocé estaria fazendo na vida se ndo
tivesse tido a oportunidade de fazer o concurso para a universidade, hd cerca de uma
décadal — Eu estaria tocando em barzinho e compondo jingle.”

E podemos ainda questionar quais sdo os espacos de trabalho para compositores
de mudsica erudita contemporanea, especialmente musica eletroacustica ou
experimental: sdo musicas feitas onde, com que finalidade, para que publico! A maioria
das respostas, em nosso pais, envolvem a academia, ou seja, projetos desenvolvidos
em universidades — especialmente as publicas.

| Faco, aqui, uma proposital relagdo com a colocacdo de Geertz (1978, 228-229) sobre os sistemas de
classificacdo empregados para caracterizar as pessoas nas interagdes sociais: “Os sistemas de simbolos que definem
essas classes ndo sdao dados pela natureza das coisas — eles sao construidos historicamente, mantidos socialmente e
aplicados individualmente”.
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No entanto, atualmente, sdo diversificados e multiplos os espacos para a préatica e
o trabalho no campo da musica popular e mesmo da industria cultural, onde a divisdao
do trabalho multiplica o nimero de atividades ligadas a produgdo musical, tanto na
sua propria elaboracdo (composicdo, arranjos), quanto nos estudios de gravacdo
ou na producdo de shows. Indmeros empregos (ndo necessariamente estdveis) sao
gerados neste contexto, em geral distantes dos conhecimentos e habilidades que as
universidades costumam oferecer e desenvolver na maioria de seus cursos superiores,
assim como dos padrdes musicais neles dominantes, pois em tais cursos as musicas
da vivéncia dos alunos sdo correntemente excluidas. (cf. Penna; Pinto; Santos 2018a)

Um vasto campo para o exercicio musical, inclusive de trabalho (remunerado
ou ndo), envolvendo ainda préticas de educacdo ndo formal, pode ser atualmente
encontrado em diversas igrejas — catdlicas, protestantes e evangélicas’. Nestes casos, a
musica esta significativamente vinculada a praticas religiosas e a questdes de fé. Como
podemos constatar em nossa pesquisa que vem sendo desenvolvida desde 2016 —
Percursos de estudo e formacdo musical: significacdes pessoais da relagdo com a musica
—, muitos alunos chegam aos cursos superiores de musica em nossa universidade — a
UFPB - a partir de experiéncias diversas em suas igrejas, sendo que muitos mantém
essas praticas, enriqguecendo-as (em principio) a partir dos novos conhecimentos
desenvolvidos em seus cursos, pois ndo entendem “fazer musica” sem que seja,
também, uma forma de louvor a Deus (cf. Penna; Pinto; Santos 2018b).

Diante desse quadro, as redes publicas de educacdo bdsica ainda siao a maior
oportunidade de estabilidade e direitos trabalhistas para o professor de musica. E
para poder prestar concurso para o quadro efetivo de redes publicas de ensino, a Lei
de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional — Lei 9394/96, Art. 62, caput — exige a
formacgdo em uma licenciatura plena:

A formacao de docentes para atuar na educacdo bdsica far-se-d em nivel
superior, em curso de licenciatura plena, admitida, como formagdo minima
para o exercicio do magistério na educacao infantil e nos cinco primeiros
anos do ensino fundamental, a oferecida em nivel médio, na modalidade
normal. (Brasil 1996)

Refletindo esse fato, a procura pela licenciatura em nossa instituicao tem aumentado
bastante, inclusive por bacharéis que ingressam como portadores de diploma, em

2 Segundo Travassos (1999, 133), as igrejas evangélicas tém cumprido importante papel na formacao musical.

53



A EXPERIENCIA MUSICAL: PERSPECTIVAS TEORICAS

busca desta possibilidade de estabilidade’®, através da qual pretendem compatibilizar
a pratica musical (especialmente a performance) e a docéncia. Desta forma, cabe
indagar: Que sentido hd em formar alunos como se todos fossem entrar na academia
ou em orquestras sinfonicas?

Cabe ser realista e pensar nas possibilidades reais de exercicio profissional,
especialmente nos bacharelados?, revendo ndo apenas os perfis dos concluintes
propostos pelos cursos, mas também os padrdes musicais que fundamentam suas
praticas pedagdgicas. Isto leva as questdes seguintes:

e Quais padrdes musicais devem guiar uma formagdo sintonizada com o mundo
contemporaneo, com sua diversidade?

e Que sentido hd em ensinar musica com vistas a consagrar e legitimar um padrdo
musical idealizado, proposto como universal, em contraposicdo a multiplicidade
musical existente atualmente?

Nesta mesma direcdo, Queiroz (2017) discute “a trajetédria de colonialidades e
exclusdes que marcaram a institucionalizacao” dos cursos superiores de musica no
Brasil, que descartaram “um conjunto amplo de expressées culturais” que ndo se
adequavam aos padrées dominantes e consagrados, expressdes essas vinculadas em
geral a grupos subalternos. Deste modo, a diversidade musical brasileira ou latino-
americana raramente era contemplada em tais cursos:

Assim, entre os aspectos culturais sucumbidos por tais processos de
inferiorizacdo, préxis musicais ndo alinhadas as perspectivas da musica
erudita ocidental, referéncia de arte e de ensino de musica na Europa
colonizadora, foram excluidas de contextos “civilizados” de produgdo
musical e, consequentemente, do processo de institucionalizacdo do ensino
de musica. (Queiroz 2017, 137)

Desta forma, vale questionar as consequéncias de um ensino que desconsidera
as diversas musicas de nossas culturas, em funcdo de um modelo hegemodnico, a

3 Conforme depoimentos de diversos alunos dos cursos superiores de musica da UFPB, participantes de nossa
pesquisa, acima referida (cf. Penna; Pinto; Santos 2018b). Sem a possibilidade de prestar concurso, muitos bacharéis
atuam como prestadores de servico, na Escola de Musica Antenor Navarro (estadual) ou participando dos projetos
de bandas escolares do estado ou do municipio. Sobre o projeto de bandas da rede municipal de Jodo Pessoa, ver a
pesquisa de Ndbrega (2018) e, especialmente sobre a instabilidade funcional dos regentes e o clientelismo decorrente,
o item 5.2. Vale salientar que a rede municipal de ensino de Jodo Pessoa tem uma carreira que valoriza a titulagao, de
modo que varios professores da rede tém procurado o PPGM/UFPB para realizar um mestrado em Educacao Musical.
Sobre caracteristicas dos professores de musica da rede municipal, ver a dissertacdo de Souza (2018).

4 A esse respeito, ver Coutinho (2014), cuja pesquisa investiga a relagao entre a formagao no Bacharelado em
Musica e o mercado de trabalho.
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“Musica, com ‘m’ maidsculo, que se refere a musica de concerto de tradigdo europeia,
mas que ‘naturalmente’ assumiu o papel de referéncia para o discurso sobre todas as
musicas” (lazzetta 2019, 135).

e Cabe ensinar musica pela Mdsica, em abstrato, ou em fungdo das relacdes
significativas que pessoas concretas estabelecem com a(s) musica(s)?

Nossa pesquisa ja referida, que focaliza as significacdes pessoais da relacao
com a musica em diversos trajetos de formacgdo, tem constatado o esforco, o
comprometimento e a significagdo que a musica tem para os sujeitos participantes,
alunos dos cursos de bacharelado ou licenciatura da UFPB. Muitos abandonaram
CUrsos ou carreiras mais valorizadas socialmente, optaram pela musica a despeito da
falta de apoio da familia e de amigos, vieram sozinhos e com poucos recursos do
interior para estudar na capital:

Pudemos perceber que cada sujeito mantém uma relacdo Unica e pessoal
com a musica, o que da a ela diferentes significacdes, por se tratar de
questdes subjetivas. Constatamos que os sujeitos entrevistados vém, de
multiplas formas, realizando sentidos e propdsitos através de suas atividades
musicais, sejam de performance, que a maioria considera essencial, sejam
de ensino e criacdo. Cada um, ao seu modo, esta realizando a dificil tarefa
de escrever a sua prépria histdéria, que tem na musica um papel central.
(Penna; Pinto; Santos 2018b)

Serd “A Musica”, entdo, maior que as pessoas! Quais as concepcdes de professores
de diversas disciplinas relativas a Teoria da MuUsica que, em nome dela, desconsideram
ndo apenas a vivéncia do aluno quando esta foge a seus padrdes, mas também as
significacdes que a relacdo com a musica tem para cada individuo? llustra bem esta
questdo o depoimento de um aluno de licenciatura, cuja vivéncia prévia a universidade
se deu no campo da musica popular, que participou da discussao aberta ao publico
apos este debate e registrou sua reflexao em uma rede social:

A discussdo [da mesa] fol muito interessante, e a conclusdo a que cheguei é
que o ensino de teoria tem papel fundamental na formacao do estudante de
musica. Porém, quando abordada sem considerar a realidade do estudante,
ou a sua formagdo musical anterior ao seu ingresso na academia, a teoria
musical se apresenta como um obstdculo ao desenvolvimento musical do
estudante, e é exatamente isso que sinto. Isto fica muito mais evidente
quando falamos de estudantes oriundos de uma formagao popular, distante
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dos conservatdrios. Eu pedi a palavra e falei como o autoritarismo ainda €
muito presente na forma como essas disciplinas costumam ser abordadas
pelos professores [..]. Uma abordagem exclusivamente eurocéntrica €
autoritarismo; constranger estudantes que n3ao respondem questdes no
tempo esperado pelo professor é autoritarismo; fazer da avaliagdo ou da
“nota” um mecanismo de diminuicdo pessoal do estudante € autoritarismo.
[..] Neste sentido, também estdo falas como “mdsico de verdade
responderia isso sem titubear”, ou “Vocé conhece Palestrina! Nao? O que

estd fazendo no curso de musica?”

Sem dulvida € preciso refletir criticamente sobre tais praticas, os contextos,
percursos pessoais, crencas e ideologias que as sustentam. No entanto, como essa
€ uma discussdo muito ampla e possivelmente controversa, explicitamos nosso
pressuposto de que a tarefa de um educador € a formagdo humana - que, no nosso
caso, tem a musica como seu instrumento. Cabe, portanto, indagar como o ensino
de Teoria da Musica em nossos cursos superiores tem lidado — e respeitado — as
diferentes significacdes que os alunos estabelecem com a musica. E, neste ponto, vale
questionar algumas praticas pedagdgicas ainda dominantes.

4. Os Fundamentos de praticas pedago-
gicas correntes em disciplinas teéricas®

Apresento abaixo uma cena de ensino de musica, que fez parte ndo apenas de
minha formagdo académica, mas que ainda € bastante corrente, embora ja tenha sido
denunciada por Emile Jaques-Dalcroze® ainda no final do século XIX — ha mais de
um século, portanto! — com relagdo a seus alunos de harmonia do Conservatdrio de
Genebra.

Sentado a mesa, com ldpis e papel de musica, o estudante “calcula” qual
deve ser o proximo acorde num exercicio de harmonia.

= Mas a harmonia é realizada como um perfeito exercicio de bolas na pauta,

5 Retomo, neste item, andlise ja desenvolvida em trabalho anterior (Penna 2018b - Cap. 3).

6 Constatando a falta de referéncias sonoras internalizadas em seus alunos, Dalcroze elaborou toda uma pro-
posta de educacdo musical baseada no cardter temporal da musica e ao vinculo de sua percepgdo com o movimen-
to corporal. Sendo considerado o precursor dos chamados métodos ativos, Dalcroze partia sempre da experiéncia
sonora, que antecedia e dava base para qualquer processo explicativo ou de abstragdo. A respeito de sua proposta
metodoldgica, ver Mariani (201 1).
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sem a menor ideia de como soa o que estd sendo grafado/representado;
a “descoberta” de sua realidade sonora apenas se da quando, depois de

concluido, o exercicio é tocado ao piano. (Penna 2018b, 60)

Na cena acima, o exercicio de harmonia € realizado em um nivel inteiramente
abstrato e simbdlico, sem qualquer referéncia sonora internalizada. A situagdo € tdo
absurda quanto a de alguém que € capaz de escrever perfeitamente em alemdo ou
latim, seguindo todas as regras da gramatica, sem, no entanto, ter a minima ideia
do significado do que escreve. Desta forma, “executa-se um verdadeiro ‘jogo de
significantes’, obedecendo a todas as regras de sua organizacdo e articulagdo (de sua
sintaxe, em suma), sem que se chegue a construir uma significacdo”” (Penna 2018,
60-61).

Para que esse tipo de pratica de estruturagdo musical ndo ocorra apenas como
uma abstracdao que vale por si s6, € necessario que a representacdo da musica e suas
regras se interligue a referenciais sonoros:

Séaposse daimagem sonora|..] e aoperacao sobre ela garantem o exercicio
da atividade musical na auséncia do material concreto. A operacdo através
de proposicdes musicais abstratas (grafia musical e proposicdes ldgicas,
hipotético-dedutivas) supde a audicdo interior das relagdes concretas entre
pardmetros da linguagem musical. Caso contrario, as relacdes estabelecidas

serdo mecanicas, vazias. (Santos|994, 38 - grifos meus)

O ideal, portanto, € que o “ouvido interior” possa ser responsavel pela referéncia
sonora, e que, ao ser lida, qualquer partitura possa “soar na cabega”. No entanto, ndo
adianta pressupor a existéncia desse ouvido interior sem que, metodologicamente,
adotemos prdticas pedagdgicas que possam efetivamente desenvolvé-lo. Se o
atribuirmos a alguma misteriosa capacidade, que ndo pode ser trabalhada através
de um processo educativo intencional, estaremos de alguma forma referendando
e reproduzindo o mito do “dom inato”, desconsiderando assim todos os aspectos
sociais que afetam o desenvolvimento da musicalidade, como aponta a psicologia
cultural (cf. Hallam 201 1). Bourdieu e Darbel (2003) ja denunciavam essa questdo
na citacdo a seguir, que pode ser estendida, também, a familiarizacdo com a musica
erudita:

7 Entende-se que a significacdo musical estd intimamente ligada a sua realizagdo sonora, que constitui a sua
experiéncia concreta.
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Ao proceder como se as desigualdades em matéria de cultura ndo pudessem
se referir sendo a desigualdades de natureza, ou seja, desigualdades de
dom, e ao omitir de fornecer a todos o que alguns recebem da familia, o
sistema escolar perpetua e sanciona as desigualdades iniciais. (Bourdieu;
Darbel 2003, 108)

E neste quadro que muitas pessoas que exercem atividades musicais, inclusive
profissionalmente, revelam em suas praticas - como depender totalmente de um
teclado para trabalhar com o canto coletivo, por exemplo — a falta de oportunidade
de desenvolver referenciais sonoros internalizados ao longo de suas formacdes
musicais académicas, por vezes bastante longas.

5. Recursos tecnolégicos e renovacao
didatica

Pelo exposto, fica claro que, além de ampliar a concepgdo de musica a diversidade
de nosso momento histérico, um dos grandes desafios do ensino de harmonia
e de outros conteldos do campo da Teoria da Musica consiste em relacionar a
representacdo grafica e os padroes de organizagdo musical as suas referéncias sonoras.
Nesse sentido, € preciso desenvolver procedimentos pedagdgicos e metodoldgicos
que trabalhem essa relagdo da abstracdo com a concreticidade sonora® que caracteriza
a musica. Como aponta Schafer (1991, 307): “Musica € algo que soa. Se ndo hd som,
ndo € musica’.

Atualmente, recursos tecnoldgicos como softwares de editoragdo musical — inclusive
de acesso livre, gratuitos — podem se revelar valiosos para um processo pedagdgico
que permita uma associacao direta entre o som, a grafia e teoria musicais. Como ndo
tenho experiéncia direta com essas alternativas, até porque ndo costumo ministrar
disciplinas da drea, remeto ao relato de Matheus Barros (2018), apresentado em

anexo: Tecnologias e o ensino de Harmonia: relato de uma experiéncia com o software
“MuseScore” na Licenciatura em Mdsica do Instituto Federal do Sertdo Pernambucanco’.

Seu relato exemplifica como é possivel conduzir um processo de ensino e
aprendizagem de harmonia de cunho “menos abstrato”, de modo que os contetddos

8 Entendendo que concreto é aquilo que nos é dado pela experiéncia sensivel — em oposicdo a abstrato (cf.
JAPIASSU; MARCONDES 1993, 12; 54)
9 Para pesquisas que envolvem a utilizacdo do software MuseScore no contexto de cursos técnicos de musica,

ver os trabalhos de Horn (2018) e Farias (2018), apresentados no lll Encontro da TeMA.
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ndo figuem apenas “no papel”, na leitura e na andlise, com pouca énfase no fenébmeno
harmoénico sonoro. Isto porque esse software de editoracdo musical possibilita
unir o elemento grafico ao sonoro de maneira instantanea, pois esses programas
promovem a audi¢do daquilo que € escrito com sons sintetizados dos mais diversos
instrumentos orquestrais. Desta forma, as aulas ficaram mais dinamicas e participativas,
com constantes audi¢des da realizacdo sonora das propostas harmonicas idealizadas.
Tornou-se possivel, portanto, “sair do lugar-comum das andlises somente nos livros
e partituras e de uma abordagem burocrdtica e abstrata do assunto” (Barros 2018,
V. Anexo).

Essa experiéncia — devidamente fundamentada, registrada e refletida — desenvolvida
num curso de licenciatura evidencia possibilidades de mudangas pedagdgicas, inclusive
em aproximagdo com o mundo contemporaneo e suas alternativas tecnoldgicas,
presentes na vida de nossos alunos. “Insistir em educar para as prdticas do passado
no presente entendido como extensdo e permanéncia da ordem das coisas |[..]
ndo tem interessado aos jovens mais envolvidos com os anseios de transformacdo.”
(Gubernikoff 2019, 144). E essa aproximacdo pode ser, sem duvida, enriquecedora
para ambas as partes.

As criticas de que softwares de editoracio musical produzem um som com menos
harm&nicos que os instrumentos convencionais, e que isso limitaria a vivéncia sonora
do aluno, podemos argumentar que eles sdo um recurso. Neste sentido, ndo precisam
ser a unica alternativa; de todo modo, ainda acreditamos que € melhor trabalhar a
referéncia sonora proporcionada por arquivos MIDI' do que realizar exercicios de
bolinhas no papel, como na cena apresentada no item anterior.

Claro que buscar alternativas metodoldgicas e adotar novos recursos requer esforgo
e mesmo mudancas de paradigmas. Mas essa € uma tarefa necessdria para que o
ensino de teoria se torne mais significativo para alunos com diversas vivéncias musicais
e mais adequado as diversas possibilidades que se abrem para o trabalho profissional
em musica, inclusive fora da academia e do circuito universitario e da pds-graduacao.

6. Consideracoes finais

A educacdo musical enfoca as agdes educativas diversificadas (e ndo apenas formais)
de ensinar e aprender musica, levando em consideracdo as relacdes das pessoas com

10 MIDI: Musical Instrument Digital Interface ou Interface Digital para Instrumento Musical. Um arquivo midi
transporta informagdes (em cddigo digital) que serdo lidas pelo software de edicdo de partituras e convertidas em som.
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a musica como pratica social e cultural. Este é o quadro, portanto, a partir do qual
exerci o papel de debatedora nesta discussao, entendendo que a educacdo formal
ndo é o Unico meio de formagdo musical — embora seja ela que certifica e legitima
essa formacao.

Consideramos que, para viabilizar o futuro da teoria na educagdo formal, faz-se
necessaria uma maior interacdo entre as especialidades académicas da mdusica —
composicdo, performance, musicologia, teoria da musica, educagao musical. Para tanto,
como aponta Patriota (2019, 132), é preciso um “combate as compartimentalizagdes
rigidas e as hierarquizacdes preconceituosas do passado, sobretudo aquelas de
motivacdo ideoldgica e que ainda hoje despertam animosidades e disseminam
equivocos e isolamento dentro do mundo musical”. Por meio de uma maior interacdo
entre as dreas, a educacdo musical pode, sem duvida, contribuir para a renovagao de
praticas pedagdgicas em diversas instancias, inclusive no ensino superior.

Além disso, com base em todas as discussdes acima expostas, acreditamos ser
importante, para todos que trabalham como docentes em cursos superiores de
muUsica, uma atitude reflexiva: questionadora, critica e criativa.

[...] um “professor reflexivo” é um profissional autdnomo, que se questiona,
toma decisdes e cria durante a sua acdo pedagdgica. Observando seus
préprios alunos, as situacdes educativas com seus limites e potencialidades,
criando e experimentando alternativas pedagdgicas — inclusive elaborando
materiais de ensino préprios —, 0 conhecimento profissional dos professores
constrdi-se, necessariamente, a partir de uma reflexdo sobre a prética,
na qual, portanto, novos conhecimentos sao constantemente gerados e

modificados. (Penna 2010, 29)

Fica claro, portanto, que o futuro da teoria na educac¢do formal depende da sua
renovacgdo, que parte de questionamentos e de pesquisas que avaliem alternativas
metodoldgicas, sempre na prdtica da discussdo de ideias que caracteriza o
conhecimento cientifico. E tal renovacdo n3o serd possivel se nos prendermos a
reproducdo acritica de praticas cotidianas, mesmo que consagradas.

Entdo, para concluir, cabe indagar: vamos encarar — pessoal e coletivamente — esse
desafio? “Ou preferimos o conforto das receitas prontas e ndo nos damos conta
de que a nossa maturidade intelectual depende de nossa independéncia cultural?”

(Nogueira 2018, 13)'.

'l Parafraseando (ao utilizar o tempo presente) a colocagdo da Profa. llza Nogueira, entdao
presidente da TeMA, na apresentacdo do Il Encontro da entidade.
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ANEXO

Tecnologias e o ensino de Harmonia:
relato de uma experiéncia com o
software ‘““MuseScore” na Licenciatura em
Musica do Instituto Federal do Sertao
Pernambucano

Matheus Barros

. Introducao

O presente texto apresenta um relato de experiéncia na ministracdo da disciplina
“FMUS 016 — Harmonia II", no segundo semestre do ano de 2016, no curso de
Licenciatura em Musica do Instituto Federal do Sertdo Pernambucano (IF Sertdo PE),
localizado na cidade de Petrolina/PE. No curso, atuo nos componentes curriculares
relativos a subdrea da Educacao Musical. Porém, por conta do afastamento de um
colega para pés-graduacao, tornei-me responsavel pela conducao da referida disciplina.

No momento do aceite, confesso ter sentido uma apreensao inicial pelos seguintes
motivos: primeiro, por estar substituindo um colega muito capacitado e inteirado do
assunto. Segundo, por ser um musico de formagao popular (violdo/guitarra). Por conta
desta formacdo, eu me sentiria bem mais a vontade na conducdao de uma disciplina
que tratasse da chamada “harmonia funcional” ou “harmonia popular” (o que veio a
acontecer no semestre seguinte), pois tratam de elementos da minha prética como
instrumentista (escalas de acordes; improvisacdo; re-harmonizacdes). A disciplina
“FMUS 016 — Harmonia II" tem uma abordagem mais voltada ao que chamamos de
“Harmonia Tradicional”. Na ementa da disciplina, encontramos a seguinte descricdo:

Estudo da harmonia tonal usando acordes invertidos e tétrades do campo
harmdnico maior/menor, além de acordes alterados com funcdo de
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expansdo da dominante, proporcionando uma visao histdrica e capacitando
o aluno para a escrita e andlise de encadeamentos a quatro vozes. (IF

Sertdo — PE 2014, 49)

Além disso, a bibliografia basica e complementar era composta por obras de
reconhecido cardter tradicional, tais como Hindemith (1949), Kostka, Payne e Almén
(2013), Schoenberg (2001), entre outros.

Por fim, uma caracteristica que tem relagdo com as referéncias bibliogréficas: eu
ndo sou um eximio pianista. Muito pelo contrario, o piano € um instrumento do
qual tenho apenas um dominio bdsico. Assim, como boa parte da bibliografia ndo
disponibilizava dudio para os exemplos musicais apresentados, eu teria que executa-
los ao piano. Mesmo a obra que disponibilizava os trechos em dudio (Kotska; Payne;
Almén 2013) apresentava gravacdes prontas, que ndo permitiam nenhum tipo
de edicao (mudanca de notas de algumas das vozes; reconfiguracao do caminho
harmdnico). A dinamica, portnto, ndo permitiria uma interacado ou possibilidade
de manejo nos trechos musicais apresentados, fazendo com que a relagdo com o
contelddo fosse somente gréfica.

Em relacdo ao Ultimo ponto, em conversas informais com os alunos para sondagem,
pude perceber que suas demandas convergiam na busca por uma aula de harmonia
“menos abstrata”. Percebi que a abstracdo relatada pelos alunos estava relacionada
ao fato de os conteldos ficarem muito “no papel”, na leitura, na andlise, com pouca
énfase no fenémeno harmdnico sonoro (reconhecimento e entendimento dos
acordes, encadeamentos e cadéncias pelo ouvido). Fiquei bastante incomodado com
a situagdo, j& que a partitura traz uma representacado grafica de um elemento sonoro.
Em tese, mesmo que tenha sido executada por conta de uma representacdo grafica
(partitura), a peca musical foi “ouvida” pelo ouvido interno do compositor, trazendo
uma primazia temporal do som.

Pensando nos pontos acima apresentados, compreendi que a solugdo poderia
estar na ministragdo de aulas com softwares de editoragdo musical. Assim, poderia
unir o elemento grafico ao sonoro de maneira instantanea, j4 que os programas
permitem a audi¢do daquilo que € escrito com sons sintetizados dos mais diversos
instrumentos orquestrais. Ademais, teria uma resolugdo para o problema de minha
fraca execucdo pianistica, bem como poderia promover alteracdes e interagdes com
as pegas, 0 que ndo seria possivel com os dudios ja gravados. Outro fato de destaque:
pelo fluxograma do curso, a disciplina “FMUS 016 — Harmonia II" € posterior ao
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componente “FMUS 014 — Editoracdo Musical”, na qual os alunos lidam diretamente
com o manejo de programas de criacdo e edicdo de partituras. Tenho a consciéncia
de que a solucdo encontrada ndo foi a “invencdo da roda”. Foi, porém, de extrema
valia para o desenrolar da disciplina.

2. Desenvolvimento da proposta

O software escolhido foi o MuseScore'?, um programa desenvolvido pelo programador
e musico alem3o Werner Schweer. A escolha pelo MuseScore deu-se pelo fato deste
ser um software livre, ou seja, sem a necessidade de aquisicdo e compra de licengas
para sua utilizacdo. O programa € compativel com boa parte dos sistemas operacionais
disponiveis (Windows, Linux e Mac OS) e € classificado como software de cddigo
aberto, o que permite que qualquer pessoa contribua para o seu desenvolvimento e
melhoria. O MuseScore apresenta as mesmas funcionalidades e interface de programas
de editoracdo famosos e caros, como o Encore, Finale e Sibelius. Também apresenta
uma boa fidelidade sonora para os instrumentos de seu banco de dados, o que
proporciona uma melhor simulagdo da realidade.

Para o desenvolvimento da proposta, além do software, foi necessario um aparelho
de projecdo de imagens'? e uma caixa de som de boa qualidade. Os conteldos das
aulas eram apresentados e projetados no programa. O MuseScore também permite a
inclusdo de texto escrito nas pautas', dando ao arquivo um aspecto de fichamento/
livro.

Assim, tanto as aulas quanto as provas foram elaboradas no programa:

12 Maiores informacdes disponiveis em: <www.musescore.org>.

I3 O IF Sertdo PE disp&e, em todas as salas de aula, de aparelhos de televisdo (51 polegadas), dispensando o
uso de projetores multimidia.

14 Essa ndo € uma caracteristica exclusiva do MuseScore. Outros editores apresentam a mesma ferramenta.
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Figura |: Exemplo de conteiudo aula com o MuseScore (acervo pessoal do
professor).

Desta maneira, as aulas se tornaram mais dindmicas e participativas, com a
possibilidade das audicdes e de mudancas nas pecas musicais. Além disso, saimos
do lugar-comum das andlises somente nos livros e partituras e de uma abordagem
burocratica e abstrata do assunto.

Apds a ministracdo das aulas, os arquivos eram disponibilizados através de
enderecos no Google Drive. Assim, de posse dos arquivos, os alunos puderam fazer
uso dos mesmos para exercicios, revisdes, audicdes, estudos em grupo e impressao
para leitura. O acesso aos arquivos foi um dos pontos elencados como positivos
pelos alunos em avaliagdo relativa ao desenvolvimento da disciplina.

3. Conclusao

A experiéncia apresentada pode ser classificada como exitosa. No entanto, ela ndo foi
isenta de dificuldades. Dentre estas, poderfamos destacar a transposicao do arquivo

166



PARTE Ill - TEORIAS DA MUSICA: PERSPECTIVAS PEDAGOGICAS

escrito para o digital. Em média, foram investidas de 2:00 a 4:00 horas semanais para
a preparacdo do material. Algumas pegas puderam ser encontradas em bancos de
dados na internet ou no préprio site do MuseScore. Contudo, em boa parte delas,
foi necessario o processo de editoracdo por meios proprios. Todavia, hoje disponho
de um acervo considerdvel de pecas para aulas ja prontas em formato digital, que
facilitardo bastante em caso de futura ministragdo da disciplina ou compartilhamento
de material.

Assim, compreendendo as demandas na formagdo de professores de musica e as
caracteristicas de uma pds-modernidade imbricada no desenvolvimento tecnoldgico
(Prensky 2001), entendemos que as tecnologias podem e devem ser apropriadas
nas mais diversas dreas da formacdo musical. Entretanto, essa presenca deve dar-se
de maneira significativa, ultrapassando uma visdo instrumentalista de tecnologia que
alimenta uma certa ilusdo quanto ao seu potencial pedagdgico (Peixoto 2009).
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Juliano Serravalle, Paulo Rios Filho, Paulo Santana e Vinicius Amaro. Seus principais
interesses de pesquisa sdo: composicdo e semantica cultural, ensino de composicao,
musica e psicandlise, gestdo da cultura e da universidade.

Rainer Patriota <rainerpatriota@gmail.com>
Universidade Federal da Paraiba

Graduado em Mdsica pela UFPB (1999) e doutor em filosofia
pela UFMG (2010). Com bolsa do DAAD, fez estagio de pesquisa
na Universidade Martin Luther-Halle-VWittenberg, na Alemanha,
e, entre 2013 e 2016, com bolsa CAPES de pds-doutorado, foi
professor e pesquisador no Instituto de Artes, filosofia e Cultura

da Universidade Federal de Ouro Preto. Como instrumentista (violdo, viola da
gamba), atua nas dreas da musica antiga, do jazz e da musica popular, desenvolvendo
também repertdrio autoral. Como pesquisador, dedica-se prioritariamente aos
temas da histdria da filosofia e da estética da musica, explorados também a partir
de projetos de traducdo. Traduziu, dentre outros, os livros A Orquestra do Reich — a
Filarmdnica de Berlim e o Nacional Socialismo, de Misha Aster (Perspectiva, 2012), O
livro do Jazz — De Nova Orleans ao Século XXI, de Joachim-Ernst Berendt (Perspectiva,
2013), A mais alemad das artes — musicologia e sociedade da Republica de Weimar a Era
Hitler (Perspectiva, 2015). E professor do Departamento de Musica da Universidade
Federal da Paraiba (UFPB).

Rodrigo Schramm <rschramm@ufrgs.br>

Universidade Federal do Rio Grande do Sul

Bacharel (2007) e Mestre (2009) em Ciéncia da Computagao
pela Universidade do Vale do Rio dos Sinos. Recebeu o titulo de
Doutor (2015) em Ciéncia da Computacao pela Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), onde € atualmente
Professor do Departamento de Musica e membro do Centro de

Musica Eletrénica (Instituto de Artes) e do Laboratério de Computagdo Musical
(Instituto de Informatica). Entre 2013 e 2014 foi Pesquisador visitante no ICCMR
- Centro Interdisciplinar de Pesquisa em Computacdo Musical da Universidade de
Plymouth / UK. Entre 2016 e 2017 foi Pesquisador Visitante pela Academia Real de

173



A EXPERIENCIA MUSICAL: PERSPECTIVAS TEORICAS

Engenharia no Centro para Musica Digital da Universidade Queen Mary de Londres
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“A experiéncia musical € multipla, complexa, e individualizada. Cada ser humano, em seu contexo
social, cultural, intelectual e psicoldgico, responde individualmente a experiéncia musical. Cada
musico, a partir de sua formagdo e atuagdo especifica, também reage individualmente ao
seu fazer musical. Entender as questées que motivam ou desmotivam, envolvem ou afastam,
sensibilizam ou alheam o ser humano da musica é importante para o exercicio profissional do
compositor e do intérprete, considerando seu necessario relacionamento, direto ou indireto com
o publico ouvinte. Neste volume, questdes relacionadas a cognicao musical, ao fazer musical e
a educagao musical sdo discutidas do ponto de vista de distintas teorias que objetivam explicar
os diversos “porqués” que margeiam a experiéncia musical.”

llza Nogueira

QR
AW 5
e
56 L)
R0
- /-y
NENTIA £DIFCAT

CAPES UNIVERSIDADE FEDERAL

DA ParafBA




