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EDITORIAL

Em junho deste ano, a comissaéo CAPES de avaliocao do
Qualis da area de Artes reuniu-se para a qualificacéio da produ-
c&o bibliografica em periddicos dos Programas de Pos-graduacao,
no bienio 2017-2018 ¢ esta RT foi classificada dentro do estrato
Bl, o que recompensa o esforco do Departamento de Musica da
Faculdade de Filosofio, Ciencias ¢ Letras de Ribeirco Preto da Uni-
versidade de Saio Paulo, junto com toda a equipe editorial ¢ dos
inumeros colegas de todo o pais e do exterior que nos cedem parte
de seu precioso tempo para emitir pareceres sobre os trabalhos a
nds submetidos, cujo nimero vem aumentando proporcionalmente &
visibilidade da revista.

Recentemente, tivemos a honra de incluir o Dr. John Rink (Cam-
bridge) no Conselho Cientifico da RT, que aceitou fazer parte deste
projeto depois de passar uma semana em Ribeirdo Preto, em que
participou do VIII Encontro de Musicologia de Ribeirao, aléem de
ministrar Masterclasses.

Neste numero, publicamos questionamentos sobre o conceito
de autonomia da obra musical — uma questdo que tem aflorado
nas Gltimas décadas com a “virada performatica” da musicologia —,
além de andlises de obras — o que demonstra que a musicologia sis-
tematica estd tao viva quanto a jovem musicologia da performance.

Em Zomer, discute-se os desdobramentos desse tipo de estu-
do na perspectiva do interprete da ‘musica indeterminada’, em que
retoma as reflexdes sempre atuais de Umberto Eco em Obra Aberta.
Palermo resgata a obra de Sexto Empirico (seculos Il ¢ Il a. C.) — me-
dico e filosofo grego que foi lido por Montaigne (1533-1592) — em
busca das origens do idealismo pregnante no pensamento musical
do ocidente, contrapondo os pensamentos de Pitadgoras, Platéo,
Aristoteles, Boecio ao do ceticismo pirrdnico.
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Gumboski encontra na dissonéncia métrica um ponto de con-
vergencia entre os diversos generos e estilos. Caixeta e Corvisier
analisam a Sonata n. | para violino ¢ piano, de Almeida Prado,
no sentido da elaborac@o de uma performance. Soares e Ricciardi
expoem exemplos de figuras retéricas em Pe. Garcig, utilizando méto-
dos de andlise adequados aos textos que tratam. O Concerto para
Violino, Percusséio e Cordas, de Lucas Galon, ¢ objeto de andlise
de Palmezano e Caixeta, que identificam nas influencias de Bartok,
Stravinsky e Villa-Lobos o percurso do compositor em busca de sua
propria voz.

Brand@o discute a obra de Thelonious Monk como “um emble-
ma capaz de influenciar ¢ pautar as discussdes ligadas co jazz'".

Por fim, Souza analisa, a partir de uma perspectiva historica,
semidtica, ritmica e harmoénica, a cancado mineira Canga-Zumbi, de
Sergio Santos e Paulo Cesar Pinheiro, que conta a historia de Zumbi
dos Palmares.

Ao empregarem o termo heideggeriano “Saga’, Marin ¢ Castro
desenvolvem a ampliac@o da linguagem para além de suas funcoes
comunicativa e de significado, abrindo espaco para o nao dito. O
texto faz diclogar Sexto Empirico, Heidegger, Derrida ¢ Small.

Prof. Dr. Marcos Camara de Castro
Editor-gerente
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UMA REFLEXAO SOBRE A CONSTRUGAO DE SENTIDO
NA PERFORMANCE MUSICAL PELA PERSPECTIVA DO
INTERPRETE DE MUSICA INDETERMINADA

A REFLECTION ABOUT THE CONSTRUCTION OF MEANING
IN MUSICAL PERFORMANCE FROM THE PERSPECTIVE OF
THE INDETERMINATE MUSIC PERFORMER

Ana Leticia Crozetta Zomer
Universidade de Sao Paulo
analeticiazomer@gmail.com

Resumo

Este trabalho ¢ um desdobramento da pesquisa de doutorado
ainda em andamento, intitulada Acaso e indeterminacdo na musica
brasileira: uma andlise do repertorio violinistico apos 1950, Aqui,
discutiremos a genealogia do conceito de obra musical até sua
cristalizacéo por volta de 1800 e seus reflexos no desenvolvimento
da notactio e performance musical; as transformacdes estético-
composicionais que surgiram a partir da segunda metade do século
XX e suas principais vertentes; e por fim, procuramos oferecer uma breve
reflextio sobre a construcdo de sentido na performance musical pela
perspectiva do interprete de musica indeterminadao, ou sejo, aguela que
esta sujeita a multiplas interpretacoes e relacdes intersubjetivas. Tres
trabalhos nos deram suporte filosofico: The Imaginary Museum of Musical
Works (1992) de Lydia Goehr, que se empenhou em tracar a genealogia
do conceito de obra musical; Estetica: Teoria da Formatividade (1993)
de Luigi Pareyson, em que o autor analisa a obra de arte a partir de
um ponto de vista formativo - a obra como um objeto em construcdo e
em permanente formacao; ¢ Obra Aberta (2003) de Umberto Eco, que
apresenta estreita relacdo com a leitura anterior ¢ frata, entre outras
coisas, da dicotomia entre obra aberta e fechada.

Palavras-chave: Musica do Seculo XX; Indeterminacao;
Performance Musical; Genealogia do Conceito de Obrao; Notacao
musical.
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Abstract

This work is an offshoot of the ongoing doctoral research entitled,
Acaso e indeterminacdo na musica brasileira: uma andlise do repertorio
violinistico apos 1950. Here we will discuss the genealogy of the concept
of musical work until its crystallization around 1800 and its reflections on
the development of musical notation and performance; the aesthetic-
compositional transformations that emerged from the second half of the
twentieth century and its main aspects; finally, we seek to offer a brief
reflection on the construction of meaning in musical performance from the
perspective of the indeterminate music interpreter, that is, the one that is
subject to multiple interpretations and intersubjective relations. Three works
provided us philosophical support: Lydia Goehr’'s The Imaginary Museum
of Musical Works (1992), which endeavored to trace the genealogy of
the concept of musical work; Estetica: Teoria da Formatividade (1993)
by Luigi Pareyson, in which the author analyzes the work of art from a
formative point of view - the work as an object under construction and
in permanent formation; and Obra Aberta by Umberto Eco (2003), which
presents a close relationship with the previous reading and deals, among
other things, with the dichotomy between open and closed work.

Keywords: 20th Century Music; Indeterminacy; Musical Performance;
Genealogy of the Concept of Work; Musical Notation.

1. Introducéo

Apesar de sua forte tradicdo textual, a musica de concerto
ocidental tem sido gradualmente aceita como expressdo, apresentando
alto grau de dinamismo ¢ variabilidade por conta de sua dimens&o
performativa (cf. ALMEIDA, 201 1). No entanto, a performance musical €
um assunto muito pouco discutido pela literatura musical, “a n&o ser no
sentido limitado de seguir as notacdes do compositor e percebe-las no
som” (SMALL, 1998, p. 5, traducao nossa)'.

| “We read little in music literature about performance other than in the limited sense of
following the composer's notations and realizing them sound” (SMALL, 1998, p. 5).
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Este trabalho ¢ um desdobramento da pesquisa de doutorado
ainda em andamento, intitulada Acaso e indeterminacéo na muisica
brasileira: uma andlise do repertorio violinistico apos 1950, Aquij,
discutiremos a genealogia do conceito de obra musical até sua
cristalizacéo por volta de 1800 e seus reflexos no desenvolvimento
da notacao e performance musical; as transformacdes estético-
composicionais que surgiram a partir da segunda metade do século
XX ¢ suas principais vertentes; ¢ por fim, procuramos oferecer uma breve
reflexdo sobre a construcaio de sentido na performance musical pela
perspectiva do intérprete de musica indeterminado, ou sejo, aquela que
esta sujeita a multiplas interpretacoes ¢ relacdes intersubjetivas. Tres
trabalhos nos deram suporte filosofico: The Imaginary Museum of Musical
Works (1992) de Lydia Goehr, que se empenhou em tracar a genealogia
do conceito de obra musical; Estetica: Teoria da Formatividade (1993)
de Luigi Pareyson, em que o autor analisa a obra de arte a partir de
um ponto de vista formativo - a obra como um objeto em construcdo e
em permanente formacao; ¢ Obra Aberta (2003) de Umberto Eco, que
apresenta estreita relacdo com a leitura anterior e trata, entre outras
coisas, da dicotomia entre obra aberta e fechada.

2. O conceito de “obra” e seus desdobramentos

Na musica de concerto ocidental, o conceito de obra musical sofreu
importantes transformacdes ao longo da historia. Essas transformacoes
definiram regulamentos, expectativas e padrdes de comportamento
que caracterizaram sua pratica. Em The Imaginary Museum of Musical
Works (1992), Lydia Coehr empenhou-se em tracar a genealogia desse
conceito. Para a autora, a musica instrumental era predominantemente
entendida e regulada por contevdos de qualidade extramusicais. O
conceito de obra nao regulava a pratica, existindo implicitamente
durante o ato performatico.

Foi por volta de 1800, mediante transformacdes no entendimento
da teoria estética, da sociedade e politico, que uma nova concepcdo
emergiu, abrangendo a criacaio, performance e recepcdo. O novo
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conceito recebeu um papel regulador ¢ limitador?. “A producao musical
pPassou a ser vista como o uso de material musical, resultando em
unidades completas e discretas, originais e fixas, de propriedade pessoal”

(GOEHR 1992, p. 206, traducao nossa)®. Assim, o conceito cristalizou-
se sob o que muitos tedricos da ¢poca chamavam de “principio da
separabilidade’. Este principio se refere as emancipacdes variadas da
musica instrumental ¢ suas correlacoes.

A pretensa autonomia das belas-artes, garantida pela sua
colocaco em museus, levantou problemas particularmente
intferessantes para a musica. Isso se torna evidente &
medida que comecamos a refletir como a musica chegou
a reproduzir algumas das caracteristicas das  artes
plasticas, da pintura e da escultura. Ao ingressar no mundo
das belas-artes, a musica necessitava encontrar uma
mercadoria plastica ou equivalente, um produto valioso e
permanentemente existente, que pudesse ser tratado da
mesma maneira que os objetos das ja respeitaveis belas-
artes (COEHR 1992, p. 173, fraducao nossa)”.

A busca por uma ‘mercadoria plastica ou equivalente” ao das
artes plasticas contribui para o surgimento da partitura. A musica, que
ate entéo era uma manifestacdo quase que exclusiva da cultura oral,
passou a ser registrada em documento fisico e passivel de distribuicéio
em larga escala através de um mercado editorial em ascensdo. “As
obras musicais comecaram a ser comercializadas da mesma forma que
as belas-artes, em termos estéticos, a serem valorizadas e contempladas

2 “Now we can make sense of the basic argument lying behind my central claim that prior to
1800 (or thereabouts), musicians did not function under the regulation of the work-concept.
To be sure, they functioned with concepts of opera, cantata, sonata, and symphony, but
that does not mean they were producing works. It was only later when the production of
music began to be conceived along work-based principles that early operas, cantatas,
symphonies, and sonatas acquired their status as different kinds of musical work. And this
is why we can meaningfully say, nowadays, that Bach composed musical works” (COEHR,
1992, p. 119).

3 “musical production was now seen as the use of musical material resulting in complete
and discrete, original and fixed, personally owned units” (COEHR, 1992, p. 206).

4 “The purported autonomy of the fine arts, guaranteed by their placement in museums,
raised particularly interesting problems for music. These become apparent as we begin
to consider how music came to replicate some of the characteristics of the plastic arts of
painting and sculpture. As it entered the world of fine arts, music had to find a plastic or
equivalent commodity, a valuable and permanently existing product, that could be treated
in the same way as the objects of the already respectable fine arts” (COEHR, 1992, p. 173).

12
REV. TULHA, RBEIRAO PRETO, v. 5, . I, pp. 9-32, jan=jun. 2019



como criacdes permanentemente existentes de compositores/artistas”

(GOHER 1992, 174, traducao nossa)’. Logo, a partitura alcancou uma
classe consumidora especifica, qualificando-a como bem de consumo.
As artes plasticas existentes em seus museus fisicos e, portanto, as obras
musicais existentes em museus imagindrios.

E por causa desse significado imutdvel ¢ imanente que pin-
turas, livros, pecas de escultura e outros objetos de arte
(incluindo obras musicais e partituras que, nGo se sabe bem
o porque, deveriam ser os portadores delas); sao cuidado-
samente exibidos em museus com ar-condicionado (e salas
de concerto), vendidos por precos exorbitantes (a partitu-
ra avtografada do Concerto para Piano em La Menor de
Schumann foi vendida em Londres em 1989 por quase um
mihéo ¢ meio de dolares), impressa em edicoes luxuosas,
com o manuscrito do compositor (e performada em versdes
“‘autenticas”) (SMALL, 1998, p. 5, traduca@o nossa).

Consequentemente, a notacto passou Por um crescente processo
de especializacaio técnica, atingindo um grande rigor a fim de alcancar
um suposto resulfado sonoro estrito e invariavel. De acordo com Goehr
(1992) a necessidade de uma especializacéo da escrita musical
se tornou urgente, principalmente quando a musica comecou a ser
executada independentemente da presenca do compositor ¢ quando a
mesma cComposicAo passou a ser reproduzida inimeras vezes, tornando
os estilos mais pessoais. Logo, o intérprete se tornou mao-de-obra
qualificada e especializada através da formacdo em conservatorios.
‘O musico pratico perdeu sua parte criativa quase que infeiramente
para o compositor e se tornou um inférprete. Com isso, estabeleceu-se a

5 "Musical works also began to be marketed in the same way as other works of fine art
and, in aesthetic terms, to be valued and contemplated as permanently existing creations
of composers/artists” (COEHR 1992, p. 174).

6 ‘It is the sake of that unchanging, immanent meaning that paintings, books, pieces of
sculpture and other art objects (including musical works and the scores that in some not
quite understood way are supposed to be the bearers of them) are cared for, lovingly
exhibited in air-conditioned museums (and concert halls), sod for exorbitant prices (the
autograph score of Schumann's Piano Concerto in A Minor was sold in London in 1989 for
nearly on and a half million dollars), printed in luxurious editions, pursued to the creator's
manuscript (and performed in ‘authentic’ versions)” (SMALL, 1998, p. 5).
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norma de se aderir exatamente a figura de nota ¢ tornar inalteravel o
que estava prescrito” (WIORA, 1965, p. 132, traducaio nossa)’.

A notacao ocidental tende para uma figura de nota
grafada, um desenho que chama a atencaio. E um “‘desenho”
da composicaio com seus altos e baixos na melodia e suas
vozes mais altas e mais baixas em confraponto. Assim, ¢
visivel ¢ abstrato ao mesmo tempo: ‘abstracao visivel’,
como um mapa (WIORA, 1965, p. 131, fraducao nossa)®.

Assim, ocorreu um processo de separacto cada vez maior das
funcoes compositor e intérprete. Diminuiu-se a mediacdo humana e
afastou-se 0 objeto de seu contexto. De acordo com Deliege apud
Costa (2009), isso ocorreu devido & progressiva diviscéo do trabalho
apos a Revolucao Industrial ¢ ao advento do pensamento liberal que
levou o compositor & condicao de “profissional liberal, dependente de
um agente”.

Importante lembrar que na misica ocidental o impulso criativo
do instrumentista se colocava presente de diferentes formas em é¢pocas
distintas da histéria, caracterizando-se pela liberdade de interpretacao
devido & maneira aproximativa como a musica era notada, porém, tais
“‘atos de liberdade consciente” (POUSSEUR apud ECO, 2003, p. 41)
estavam sujeitos a um universo estilistico ¢ a um conjunto de regras em
constante negociacto com a liberdade dos musicos.

Sem duvida a musica europeia anterior ao século XVIII
conheceu varias formas inacabadas, mas que nGo eram
menos determinadas. Esse acobamento ¢ virtual, sempre
implicito ¢ obedece a normas bem precisas. Se alguma
liberdade estilistica subsiste no responsavel pela execucao,
jamais isto pord em causa a base morfologica e sintatica
¢ nem mesmo a infraestrutura formal (DELIECE, 1971, p.156
apud COSTA, 2009, p. 18).

7/ “The practical musician lost his creative share almost wholly to the composer and became
an interpreter. With this was established the norm of adhering exactly to the note-picture
and rendering unaltered what was there prescribed” (WIORA, 1965, p. 132).

8 “Uestern notation tend towards a graphic note-picture, a design to strike the eye. It is
a ‘drawing’ of the composition with its ups and downs in melody and its higher and lower
voices in counterpoint. Thus it is visible and abstract at the same time: ‘visible abstraction,
like @ map” (WIORA, 1965, p. 131).
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Como diz Bojan Bujic (apud Cook, 2013, p. | 1, traducao nossa)®,
“todo o curso subsequente da notac@o ocidental representa um
afastamento da memodria em direcéio ao estado em que um documento
escrito pode representar, por assim dizer, a obra como tal’. A escrita
musical tornou-se um elemento determinante no estabelecimento de
parémetros composicionais, esteticos e performaticos. Tornou possivel
o fortalecimento das teorias e transformou a partitura em um objeto
autossuficiente que poderia ser estocado, distribuido ¢ comparado.
“Significou um passo importante na difusdo de composicdes musicais
enfre as pessoas, outros paises, partes do mundo e futuro adentro”

(WIORA, 1965, p. 131, traducao nossa)'C. Criou-se “um imenso campo
de didglogo e articulacao entre compositores, intérpretes, estudiosos e,
sobretudo, entre eépocas musicais distintas” (ALMEIDA, 201 1, p. 65).

Onde antes era “um cendrio neutro, ndo concebido para
instrumentos especificos [..] agora se tornava um opus completamente
especificado em que o timbre era tGo passivel de composicdio quanto

a estrutura tonal” (WIORRA, 1965, p. 133, fraducao nossa)'. A excessiva
valorizac@o da partitura ‘¢ a confusdio entre partitura e obra, ou sejo,
a idolatria ao texto, a crenca de que cle se basta por supostamente
comportar e cristalizar todos os aspectos do que se entende por
obra musical [..], entendida como texto ¢ considerada objeto estatico”
(ALMEIDA, 2011, p. 66). Entretanto, o controle de todas as variaveis
presentes numa performance ¢ algo que escapa a qualquer tipo de
notacdo.

De fato, ¢ dificil negar o valor da partitura como suporte
eficaz de aspectos estruturantes ¢ normativos de uma obra
musical, mas ¢ inegavel que a abordagem de uma obra se
aprofunda co considerar ndo apenas 0 que nela ha de
texto fixo, mas tambem sua instabilidade que proporciona
uma multiplicidade de resultantes interpretativas a partir de
uma Unica partitura (ALMEIDA, 201 1, p. 66).

9 “the whole subsequent course of Western notation represents a move away from memory
towards the state in which a written document can stand on its own, as it were, representing
the work as such and offering to the performer clear indications how to recreate it in
musical sounds” (COOK, 2013, p. | 1.

|0 "Printing meant an important step in the diffusion of musical compositions among the
people, in other countries and parts of the world, and into the future” (WIORA, 1965, p. 13 1).
I'l “Instead of a neutral setting, not conceived for particular instruments ... ], it now became
the fully specified opus in which timbre was just as much composed as the tonal structure”
(WIORRA, 1965, p. 133).
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3. Indeterminac&o em misica e a desconstrugcdo da
prépria nocdo de obra

Quando os muisicos trazem acontecimentos fora das
salas de concerto, quando eles sugerem que o publico
traga instrumentos para tocar em momentos musicais, assim
como artistas, quando se recusam a produzir partituras
ou gravacodes para impedir a possibilidade de a musica
sobreviver & ocasido, quando enfatizamos que uma
performance ¢ um fim em si mesma ¢ ndio apenas um canal
atraves do qual um trabalho flui ¢, quando n&io impdem
limites temporais em uma performance, afinal, parece
que estamos observando desafios diretos ao conceito
tradicional de obra. Pois n@o apenas os musicos dizem que
estao desafiando o conceito, mas suas direcdes tambeéem
tem a intencao explicita de minar as condicdes tradicionais
e formais associadas & musica baseada na obra (GCOEHR,
1992, p. 268, traducao nossa)'?.

No seculo XX, experiencias voltadas & busca por sonoridades n&o
convencionais, levaram co surgimento de tendéncias composicionais e
ideologicas a elas inerentes. Compositores como John Cage, Karlheiz
Stockhausen, Morton Feldman, Christian Wolff, Earle Brown e Pierre Boulez,
procurando por novas possibilidades de composicdo, execucdo
¢ percepcdo de uma obra musical encontraram nos processos de
utilizacéo do acaso um argumento que se tornou uma das correntes
musicais mais significativas no pods-guerra (cf. MORGAN, 1991, p. 359).

Diferentes tentativas de libertar o intérprete da exatidéo ditada
pela notacao tradicional foram manifestas (cf. ANTOKOLETZ, 1992, p.
474). O emprego de clusters ¢ a eliminacao da barra de compasso em
obras, como as de Charles Ives, Henry Cowell ¢ Erik Satie, por exemplo,
resultaram em um determinado grau de indeterminac&o harménica ¢

12 “When musicians bring about happenings outside concert halls, when they suggest
audiences bring instruments to play at musical occasions so as to be performers as well,
when they refuse to produce scores or recordings to foreclose the possibility of the music’s
surviving past the occasion, when they stress that a performance is an end in itself and not
merely a channel through which a work flows, and when they impose no temporal limits on
a performance, we do, after all, seem to be observing direct challenges to the traditional
work-concept. For not only do the musicians say they are challenging the concept, but
their directions are also explicitly intended to undermine the traditional, formal conditions
associated with work-based music” (COEHR, 1992, p. 268).
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ritmica, enquanto que o uso do sprechstimme permitiv um determinado
grau de indeterminacdo das alturas de obras como Pierrot Lunaire
(1912) de Arnold Schoenberg. Possibilidades mais radicais também
ja estavam implicitas nos primeiros experimentos futuristas, tal como o
controle do compositor sobre a unificacdo estrutural da obra atraveés
da manipulacao do ruido.

No entanto, a partir de 1950, com o surgimento de uma base
filosofica mais claramente definida, a utilizacdo do acaso como recurso
composicional deliberado ganha for?o ¢ em grande parte por influencia
de um unico compositor: John Cage '®.

Esta nova poctica se distingue por manifestar a consciencia
do elemento acaso durante o processo do fazer musical, seja ele
compositivo e/ou interpretativo. Quando presente no fazer compositivo,
¢ caracteristica elementar a fixacdo de elementos musicais escolhidos
por meio de procedimentos randodmicos. A performance se mantém
determinada  através de uma notacdo precisa, sem alteracoes
significativas no ato da performance. Quando presente no fazer
interpretativo, ¢ legado ao intérprete niveis de liberdade a fim de
remodelar o resultado sonoro atfraves da escolha de elementos no
momento da execucdo. busca-se um discurso que tem como resultado a
variabilidade interpretativa. Definidos conceitualmente por John Cage'?,

|3 “Ele foi um dos poucos individuos de quem se pode dizer, sem contestacdo, que se ele
ndo existisse, o desenvolvimento de mais de uma arte teria sido diferente” (KOSTELANETZ,
1993, p. 33, traducao nossa). John Milton Cage Jr. nasceu em Los Angeles, California,
em 1912, Estudou com Henry Couwel, Adolph Weiss ¢ Arold Schoenberg. Compos,
aproximadamente, 315 obras para as mais diversas formacoes instrumentais. Cage
fransitou por diferentes pocticas, mas foi em 1951, que o compositor compde a Music of
Changes, considerada a primeira obra a fazer uso de operacdes de acaso como recurso
composicional.

14 No decorrer deste trabalho, observaremos que ha diferentes maneiras de conceber o
emprego do acaso na criacao musical, portanto, essa tendencia estetico-composicional
abrange uma série de concepcoes e discussdes terminologicas: indeterminacao, acaso,
aleatoriedade, improvisacao, acaso dirigido, obra aberta e outras. Dada a ampla
dimensdo a respeito da discussdo terminologica, optamos para este trabalho, utilizar
a nomenclatura sugerida por John Cage, considerado o precursor dessa tendencia
estetico-composicional. O compositor procurou definir os aspectos dessa musica em
tfres conferencias proferidas em Darmstadt (1958) na Alemanha, intituladas: Changes,
Indeterminacy ¢ Communication. Transcritas em Silence (1973), as conferencias serviram
como referencia terminologica para compreender a estetica utilizada por alguns
compositores, principalmente cos vinculados & chamada Escola de Nova York. Porem, os
termos e suas definicdes variam de autor para autor, por exemplo, o termo indeterminacao
¢ empregado por John Cage para se referir as musicas que s@o parciais ou totalmente
indeterminadas, desde Bach ate os compositores contemporaneos. Para Francis Bayer, o
mesmo termo ¢ utilizado de forma mais restrita, para caracterizar a corrente estética em
que o uso de elementos indeterminados produz uma ruptura de sentido ¢ a recusa da
nocao de obra (TERRA, 2000, p. 135).
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‘acaso’se refere ao uso de certos procedimentos randdmicos
no ato da composicao. [..] Indeterminacao, por outro
lado, se refere & habilidade de uma peca ser tocada de
modos substancialmente diferentes - ou seja, a obra existe
de tal forma que o intérprete ¢ dada uma variedade
de maneiras Unicas de toca-la (PRITCHETT, 1993, p. 108,
traducao nossa)'®.

A proposicto a respeito do papel aparentemente passivo do
compositor frente ao resultado musical foi tema central de divergéncias,
especialmente, entre dois expoentes desta poética: Pierre Boulez e
John Cage'®. A utilizac@o do acaso como recurso composicional por
Boulez visou, por um lado, ampliar as possibilidades de permutacao
geradas pela série e por outro, definir os limites interpretativos a fim de
assegurar a integridade da obra. Para o compositor, independente do
recurso composicional utilizado, desviar-se da responsabilidade sobre
o resultado sonoro mascara uma deficiencia técnico-composicional,
chamada por ele de “acaso por inadvertencia”!’. E por néo abdicar da
tal “responsabilidade” que seu discurso diverge do de Cage: “em face
do acaso por inadvertencia, encontramos um acaso por automatismo,

15 “In Cage's terminology, ‘chance’ refers to the use of some sort of random procedure
in the act of composition. [...] Indeterminacy, on the other hand, refers to the ability of a
piece to be performed in substantially different ways - that is, the work exists in such a form
that the performer is given a variety of unique ways to play it” (PRITCHETT, 1993, p. 108).
16 Na decada de 50, uma calorosa discusscio por diferentes compositores se travou em
torno dos processos de utilizacao do acaso em musica e seus desdobramentos estéticos.
Selecionados em funcaio da relevancio de seus autores ¢ da abrangeéncia das questdes
colocadas, os textos Alea (1995) de Pierre Boulez, Indeterminacy (1958) e Experimental
music (1958) de John Cage, seréio confrontados neste artigo, a fim de discorrer de maneira
breve, a respeito da perspectiva do acaso na Europa e na América. Mais especificamente:
“[..] verificamos que ha um consenso de que existem duas grandes tendencias relativas ao
emprego da indeterminac@o na musica deste seculo. Estas tendencias sao diferenciadas
a partir de critérios distintos: geograficos-culturais, manifestos por uma oposicaio entre
Europa e os Estados Unidos da America; estéticos expressos por uma aceitagcdio ou recusa
da nocao de obra de arte e dos principios que ela envolve; linguisticos, relacionados
ao problema de se/tido implicado na producao e na fruicdo da obra de arte” (TERRA,
2000, p. 136).

|7 “A forma mais elementar da transmutacéo do acaso estaria na adocaéo de uma
filosofia colorida de orientalismo que encobrisse uma fraqueza fundamental na técnica
da composicao; seria um recurso contra a asfixia da invencao, recurso de veneno sutil
que destroi qualquer embridio de artesanato; eu qualificaria esta experiencia - se ¢ que
isso ¢ experiencia, o individuo nao se sentindo responsavel por sua obro, simplesmente se
atirando por fraqueza inconfessada, por confus@o e por alivio tempordrio em uma especie
de magia pueril - eu qualificaria ent@o essa experiencia de acaso por inadvertencia”
(BOULEZ, 1995, p. 43).
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automatismo puro ou automatismo no qual se infroduz uma ideia de
bifurcacao vigiada” (BOULEZ, 1995, p. 46).

Em Boulez, o acaso no fazer interpretativo se torna um jogo de
possibilidades nas quais as alternativas de execucdo estdo muito
bem definidas, determinando uma certa estrutura composicional. O

compositor defende o uso do “acaso dirigido”'®, ou sejo, submeter o
acaso a um controle.

E bom lembrar, porém, o quanto esta liberdade precisa
ser dirigida, projetada, j& que a imaginacdo ‘instanténed’
¢ mais suscetivel de falhas do que de iluminacoes;
tambem, esta liberdade ndo trabalha sobre a invencao
propriamente dita, mas sobre o pragmatismo da inven¢cdo

(BOULEZ, 1995, p. 49).

Se para o compositor europeu, a infroducéo do acaso visa @
ampliacéio do metodo serial ¢ 0 uso do “acaso dirigido”, para Cage,
cla implica no rompimento com o determinismo a partir da necessidade
de criar para si uma nova maneira de compor e executar uma obra
musical. Como elemento essencial na retdérica cageana, a superacdo da
influencia do compositor sobre a matéria sonora ¢ fruto, praticamente,
da na&o-interferencia de sua personalidade ¢ gosto estético sobre
o resultado final da obra: “deve-se ceder ao desejo de controlar o
som, limpar sua mente da musico, e se dedicar a descobrir meios que
permitom que 0s sons sejam eles mesmos no lugar de tornd-los veiculos
de teorias feitas pelo homem ou da expressdio de sentimentos humanos”

(CAGE, 1973, p. 10, traduc@o e grifo nosso)'?. E a partir de entdo
que 0 acaso se torna uma ferramenta que possui a virtude de gerar
situacoes sonoras aparentemente livres de distorcdes subjetivas, além
de configurar-se como ruptura de paradigmas musicais vigentes, © que

[&  “Num conjunto dirigido, essas diversas estruturas devem ser obrigatoriamente
controladas por um ‘fraseado’ geral, devem comportar sempre uma sigla inicial ¢ um signo
final, devem ainda apelar para certas espécies de ‘plataformas’ de bifurcacao; isto para
evitar uma perda total do sentido global da forma e tambéem para impedir que se caia
numa improvisacao determinada apenas pelo livre-arbitrio” (BOULEZ, 1995, p. 49).

19 “(.) one may give up the desire to control sound, clear his mind of music, and set about
discovering means to let sounds be themselves rather than vehicles for man-made theories
or expression. Of human sentiments” (CACE, 1973, p. 10).
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permite alinhar-se enquanto proposta ideoldogica afim & nocdo de
liberdade.

A introducéo do acaso em musica por Cage, implica em uma
desconstrucao da propria nocdo de obra. O compositor prioriza o
processo ¢ ndo o resultado. Propde situacdes musicais ao inves de
impor. O processo abre a possibilidade de o intérprete identificar-se
com qualguer eventualidade, afrmando o carater ndo-intencional da
obra.'E qual ¢ o propodsito de escrever musica? Um deles, ¢ claro, ¢ néo
lidar com propositos, mas lidar com sons. Ou a resposta deve assumir a
forma de um paradoxo: uma n&o-intencionalidade intencional ou uma

execucao nao-intencional”. (CAGE, 1973, p. 12, traducao nossa)?C.

Assim sendo, os processos de utilizacgo do acaso em muisica
constituem uma das vertentes estético-composicionais desenvolvidas
durante o século XX. Uma dessas tendencias origina-se da assimilacao
do ruido como material composicional em obras como The Tides of
Manaunaun (1912) e The Banshee (1925) de Henry Cowell, Threnody
for The Victims of Hiroshima (1961) de Penderecki, tendendo para o
advento da musica eletroacustica. Outra, flui do tonalismo expandido
para o pandiatonicismo do neoclassicismo, do minimalismo até o
neorromantismo atual. E uma outra tendéncio, que surgiu com os sistemas
alternativos de organizacdo das alturas por processos seriqis - por
conjuntos, dodecafonismo e serialismo integral?! - mantém-se ativa
ainda hoje. No entanto, a década de 1950 provocou reativamente
o advento da indeterminacdo, tendencia que intensificou a milenar
pratica da improvisacdo.

20 "And what is the purpose of writing music? One is, of course, not dealing with purpose
but dealing with sounds. Or the answer must be take the form of paradox: a purposeful
purposelessness or a purposeless play” (CACE, 1973, p. 12).

21 Inspirado pelas obras de Anton Webern, entre seus principais representantes
encontravam-se Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen, Henri Posseur e Luigi Nono. Esta
tendencia eclodiu praticamente ao mesmo tempo que o uso do acaso em musica. Dessa
forma, o cenario do pods-guerra se dividia em dois grandes blocos, o dos serialistas e
o dos nao-serialistas. Esse conflito se reproduziu no Brasil, tendo no centro da cena o
compositor nacionalista, Camargo Guarnieri ¢ o entdo serialisto, Hans-Joachim Koellreutter.
‘Os serialistas logo descobriram que, quanto mais predeterminavam certos aspectos de
suas composicoes, mais eles eram forcados a renunciar ao controle sobre outros. Além
disso, quanto mais preciso ¢ complexo fosse o sistema de controle, mais dificil seria para os
ouvintes perceberem sua influencia no que realmente era ouvido; e assim, mais aleatorio e
arbitrario, o resultado parecia soar. A logica estrutural elaborada ndo conseguiu produzir
uma logica aural correspondente” (MORGAN, 1993, p. 22, traducao nossa).
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Como consequencia desses desdobramentos, a ldgica da escrita
tradicional se revelou insuficiente para atender as novas filosofias e
técnicas instrumentais, encorajando muito compositores a explorar
metodos naio convencionais. “Naturalmente, essa tendéncia ndo so
exigia novos sinais de notacao, mas uma atitude inteiramente nova em

relacaio & notacao como tal” (STONE, 1980, p. XVI, fraducao nossa)?.
De acordo com Morgan (1991, p. 376), o grau de multiplicidade em que
a notaco tradicional ¢ modificada varia, obviamente, no quanto a
musica se afasta das praticas tradicionais. Portanto, novas grafias foram
criadas partindo da necessidade de atualizacdo da linguagem ¢ da
expresséo musical oriundo dos novos procedimentos composicionais,
principalmente os relacionados & indeterminacdo. No entanto, a
variedade de novas praticas notacionais dificultou a aceitacdo de
qualguer metodo Unico e as tentativas de padronizacdo e codificacdo
tiveram pouco sucesso?. Segundo Antunes (1989), ao padronizar a
notacdo, padroniza-se o modo de pensar dos artistas, limita-se sua
criatividade.

Como salienta Zampronha (2000), o notacéo musical e
vista tradicionalmente como a utilizacdo de signos graficos
estaveis, reversiveis e previsiveis, estabelecendo, portanto,
uma relacéo de neutralidade com a matéria sonorg,
convertendo-a em seu esteredtipo; s pode ser superada
mediante a eliminacdo ‘da propria ideia de obra no
sentido tradicional” (ibidem, p. 125). O rompimento com o
conceito segundo o qual a notacdo ¢ a obra implica em
um novo paradigma que Passa a ser a ‘representacdo’ da
obra (SALLES, 2003, p. Q0.

O movimento que teve inicio nos Estados Unidos e na Europa na
década de 1950 também repercutiv no Brasil. O uso de operacodes
de acaso em musica no Brasil foi intfroduzido pelos integrantes do
grupo Musica Nova de Sao Paulo, em meados de 1960. A organizacao
dedicada a promover as musicas de seu tempo tinha em sua formacao

22 “Naturally, this trend not only called for new notation signs, but for an entirely new
attitude toward notation as such.” (STONE, 1980, p. XVD).

23 De acordo com Antunes (1989), objetivou-se convencionar as novas grafias em
congressos organizados pelo Istituto Italo Latino Americano di Cultura (Roma, 1971, 1973)
e na Conferencia Internacional organizada por Kurt Stone, no Instituut voor Psychoakoestiek
en Elektronische Muziek (Belgica, 1974).
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inicial os compositores Damiano Cozzello, Gilberto Mendes, Rogério
Duprat e Willy Correa de Oliveira. A partir do conhecimento da musica
de John Cage, em Darmstadt, o grupo publica o Manifesto Musica Nova
na Revista Invencao?®. Além dos quatro compositores citados acima,
também assinaram: Régis Duprat, Sandino Hohagen, Julio Medaglia e
Alexandre Pascoal. O Manifesto tinha como tema central ‘o compromisso
total com o mundo contemporéneo” ¢ entre seus principais topicos, ©
acaso em musica se encontrava no ‘inter-relacionamento da muisica
numa atividade interdisciplinar”

Musica nova: procura de uma linguagem direta, utilizando
os varios aspectos da realidade (fisica, fisiologica,
psicologica, social, politica e cultural) em que a maguina
esta incluida. Extenstio ao mundo objetivo do processo
criativo (indeterminacao, incluséo de elementos ‘aled’,
acaso controlado). (COZZELLA et al. apud MARIZ, 1983,
p. 314).

No Brasil, a primeira obra a fazer uso dessa poctica foi escrita
em 1955 por um compositor que ndo pertencia ao grupo, mas que
influenciou profundamente sua criacdo: Sistatica de Hans-Joachim
Koellreutter®.

4. A performance musical na musica indeterminada

Com base na perspectiva apresentada, procuraremos trazer
para um campo de discussdes uma reflexdo filosdfica a respeito da
performance musical de musica indeterminada. Alguns questionamentos

24 Podszmos encontrar a transcricdo do Manifesto Musica Nova em Mariz (1983, p.
313-319).

25 Fugindo da estética nacionalista predominante, alguns compositores da ¢poca, entre
cles, Claudio Santoro, Guerra Peixe, Eunice Catunda e Edino Krieger, aderiram ao grupo
Musica Viva (1939), liderado por Koellreutter. Para Neves (2008, p. 129), Koellreutter foi
um ..] organizador dindmico dos movimentos de renovacdo ¢ o lider absoluto da nova
geracto de compositores brasileiros, que poderiam, assim, libertar-se da orientacao
unilateral ¢ exclusiva do nacionalismo’”. O compositor introduziu 0 dodecafonismo no Brasil,
entre os anos de 1965 a 1975, Apds residir em paises como Japao e India, Koellreutter
criou aquilo que dizia ser a “estetica relativista do impreciso e paradoxal, [..] visto como
a sup)czrocdo da dudlidade de contrarios aparentemente opostos” (KOELLREUTTER, 1987,
p. 36).
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foramlevantados: (1) qual o papel do performernamusicaindeterminada?
(2) Como se da o controle do compositor sobre o resultado final da
obra? (3) E considerando o papel mais ativo do performer, influindo
criativamente sobre o resultado final da obra, a quem pertence sua
autoria?

Entre as recentes producdes de musica instrumental
podemos notar algumas composicdes assinaladas por
uma caracteristica comum: a peculiar autonomia executiva
concedida ao intérprete, o qual ndo s6 dispde da
liberdade de interpretar as indicacdes do compositor
conforme sua sensibilidade pessoal (como se da no caso
da musica tradicional), mas tambem deve intervir na forma
da composicao, ndo raro estabelecendo a duracdio das
notas ou a sucessdo dos sons, num ato de improvisacdo
criadora (ECO, 2003, p. 37).

A autonomia executiva cedida co intérprete pode variar
de diversas maneiras. Os elementos que sdo deixados & deriva da
indeterminacao podem ser a escolha do material sonoro; os elementos de
expressto (andamento, dinamica, articulacao e acentuacao); elementos
de duracao (tempo, ritmo); alturg, silencio e forma. Na pratica, estes
elementos podem aparecer sozinhos ou em combinacdes, conferindo &
performance novas possibilidades de conexdo. ‘A liberdade [..] ndo ¢
dada para permitir qualquer coisa que se queira fazer, tfrata-se de um
convite para que as pessoas se libertem de seus gostos e desgostos
pessoais e se disciplinem” (CACE apud KOSTELANETZ, 2003, p. 108).

Costa (2012) utiliza o termo estratégia de invariéncia para se
referir a todo o “desejo de que determinados itens se repitam a cada
execucto de uma peco, [..] no sentido de diminuir a probabilidade
de que determinados itens musicais considerados essenciais ao projeto
composicional deixem de figurar o resultado final” (COSTA, 2009, p. 54).
A presenca dessas estratégias ‘aumentam as chances de que se formem,
para a obrag, limites morfologicos que a diferenciem de um entorno de
aspecto distinto” (COSTA apud COSTA, 2018, p. 163).

Logo, a obra ¢ definida em parémetros de interpretacéio voltados
& casualidade ¢ & niveis indeterminacdo de resultados. A liberdade
concedida ao intérprete nGo pode ser considerada infinita e muito
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menos imprecisa. Estes parémetros s&o caracterizados por um contorno
suficientemente definido, prefixado e condicionado, conferindo limites
oo fazer artistico. ‘Estamos ainda fora de uma situacdo de liberdade
interpretativa, uma vez que os resultados séo medidos em funcdo da
expectativa do compositor” (COSTA, 2017, p. 12).

Essa definictio compreende as diversas formas de notacdo
musical: partituras, graficos, instrucdes, dados impressos uma
fita ou midia digital; compreende acdes afirmativas que
visem estimular determinado efeito: escolha criteriosa de
interpretes, direcdo de ensaios e performance, todo tipo de
regra transmitida oralmente; ¢ compreende ainda formas
de controle de cardter intersubjetivo ou social tais como
influencia, reputacdio, repeticio de modelos considerado
validos, observancia de regras estilisticas definidas por
especialistas, etc. (COSTA, 2011, p. 6).

Muitas reflexdes filosoficas foram feitas sobre a abertura nas artes.
Para este trabalho consideraremos as obras A Teoria da Formatividade
(1993) de Luigi Pareyson ¢ Obra Aberta de Umberto Eco, que possui
estreita relacdo com a anterior. Na coleténea de enscios lancados
em 1962, Umberto Eco afirma que o pressuposto fundamental da
arte ¢ a abertura, conferindo um espaco relativamente importante &
discuss@o da arte musical. Apds recorrer & diversas fontes com o intuito
de defender o principio bdasico de que todas as formas nas artes s&o
abertas, o autor sustenta que em virtude da fruicdo pessoal a obra
jamais poderd ser totalmente determinada.

O autor produz uma forma acabada em si, desejando
que a forma em quest@o seja compreendida e fruida tal
como a produziu; todavig, no ato de reacdo & teia dos
estimulos ¢ de compreens@o de suas relacodes, cada fruidor
traz uma situacdo existencial concreta, uma sensibilidade
particularmente condicionada, uma determinada culturg,
gostos, tendencias, preconceitos pessoais, de modo que a
compreens@o da forma origindria se verifica segundo uma
determinada perspectiva individual (ECO, 2003, p. 40).
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Luigi Pareyson, por sua vez, analisa a obra de arte a partir de
um ponto de vista “formativo” - a obra como um objeto em construcdo,
encontrando-se em permanente formacdo. Constituida pelo processo
formativo (a acto de formar) ¢ pelo formante (o sujeito que exerce a
acéo de formar), todo ato do formante define-se em processo formativo,
caracteristica gualitativa pessoal, abarcando suas particularidades,
retratando-o ¢ exprimindo-o no processo e resultado final. A Teoria da
Formatividade também ndio se limita a uma atividade artistica especifica,
sendo possivel relacionar sua obra de maneira bastante estreita com o
ato da performance musical.

Para Pareyson (1993, p. 181) “a inferpretac@o ¢ um conhecimento
em que o objeto se revela na medida em que o sujeito se exprime”. Desse
modo, toda interpretac&o assume um cardter pessoal e subjetivo, onde
ndo ha critério de juizo, tornando-as igualmente legitimas. “Entende-
se porque a interpretacao ¢, geralmente, qualificada pelo possessivo,
‘minha, tug, sua interpretacdo, sempre personalissima, por isso multipla”
(PAREYSON, 1997, p.01). Assim, a participacao do formante no processo
formativo ¢ identificada como um operar em conjunto atfraves de
estimulos entre compositor-intérprete.

Todas as interpretacoes séo definitivas no sentido de que
cada uma delas ¢, para o intérprete, a propria obra, e
provisorias, no sentido de que cada intérprete sabe da
necessidade de aprofundar continuamente a propria
inferpretaco. Enquanto definitivas, as interpretacdes séio
paralelas, de sorte que uma exclui as outras embora sem
negd-las: cada uma delas ¢ um modo pessoal e por isso
iredutivel de penetrar ¢ dar a vida a uma mesa obra
(PAREYSON, 1993, p. 223).

O cardter pessoal e subjetivo de uma performance ¢ caracterizado
por um contexto sociocultural, pois o percepcdo que temos de
determinado objeto ndo ¢ fato natural ¢ Unico, mas dependente de
determinados modelos de cultura, habito, conviccdio e sensibilidade, que
sqo efeitos ‘de uma educacao devida ao ambiente natural, historico ¢
social” (ECO, 2003, p.139). Para Eco (2003, p. 40) ‘cada fruicaio ¢, assim,
uma interpretac@o e uma execucdio, pois cada fruico a obra revive
dentro de uma perspectiva original”.
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Na pessoa se podem encontrar dois aspectos: a totalidade
¢ o desenvolvimento. Por um lado, com efeito, a pessoa ¢, em
cada um de seus instantes, uma totalidade infinita e definida,
fixa em uma forma singularissima ¢ inconfundivel dotada de
uma validade concluida e reconhecivel; e, por outro, ¢ um
variar continuo, aberto & possibilidade de contestacoes e

reelaboracoes, de revisdes e enriquecimentos, de repeticoes
de velhos motivos ¢ novos atos. (PAREYSON, 1993, p. 176).

Para Costa (201 1, p. 5) “a obra musical, morfologicamente falando,
¢ fragil, porgue nada garante que as indicacdes presentes numa partitura
ou em qualguer outra forma de orientacdio, serdo suficientes para que

o projeto composicional se realize™®. Sua execucdo depende de um
trabalho de partilha intersubjetiva. A obra ¢ motivada pelo compositor
e dependente de seus intérpretes para ganhar existencia. Por conta
disso, ao executd-la ¢ importante que o tfrabalho do compositor seja
significante para o intérprete, que fazendo uso dos estimulos visuais da
partitura, confere significado & mesma, produzindo um sentido antes
oculto.

Pareyson acredita que existem duas atitudes essenciais a fim
de alcancar éxito na interpretacdio: interesse e respeito. ‘Cracas
00 inferesse O interpretante se torna capaz de inferrogar as coisas,
¢ gracas ao respeito ¢ capaz de escuta-las” (PAREYSON, 1993, p.
203) Portanto, ¢ necessario haver didlogo entre performer ¢ a obra, a
denominada leitura, acdo de estudo, andlise ¢ interpretacdo do sujeito
para com o objeto, especificamente nas obras indeterminadas, j& que
esta tendeéncia estético-composicional nGo possui um principio Unico de
regras, tecnicas e metodos de composicto e execucdo de uma obra.

De acordo com Pareyson (1993), o concluir da performance se da
quando o fruidor atinge a imobilidade. A imobilidade ¢ alcancada por
um momento de contemplac@o da obra. A contemplacao, por sua vez,
¢ o agir do sujeito sobre o concluir de um processo de interpretacao,
em que este acarretou tensdio, desejo, tentativa e esforco. “Como se viy,

26 Segundo COSTA (2017) entende-se por morfologia da obra musical o projeto
composicional acabado, fixado em partitura, com suas particularidades formais. A
morfologia ¢ dada a prior, prerrogativa individual do autor e seria responsabilidade do
intérprete transmiti-la atraves da sua execucao, da forma mais integra possivel, ao ouvinte.
Busca-se uma coincidencia morfologica entre o dado notacional e o resultado sonoro
como se ambos estivessem atados por uma perfeita causalidade.
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o movimento da interpretacdo ¢ um processo de formacdo, @ O repouso
em que culmina a interpretacao ¢ contemplacao” (PAREYSON, 1993, p.
186).

[..] notamos a tendencia de fazer com que cada execucdio
da obra nunca coincida com uma definicdo Ultima dessa
obra; cada execucdo a explica mas ndo a esgota, cada
execucto realiza a obra mas todas sdo complementares
entre si, enfim, cada execucdo nos dd a obra de maneira
completa e satisfatério mas ao mesmo tempo no-la da
incompleta, pois Nn&o nos oferece simultaneamente todos os
demais resultados com que a obra poderia identificar-se
(ECO, 2003, p. 57).

O resultado alcancado nao ¢ definitivo, nem Unico. O resultado
¢ escolhido dentre outros também possiveis num campo de multiplas
possibilidades interpretativas. Ao aprofundar-se, refinando  sua
interoretacdo, o performer em um perpetuo movimento de revisdo, visa
uma melhor adequacdo de sua interpretacdo perante o objeto de
estudo. Assim, todo resultado sonoro ¢ passivel de uma nova releitura e
aprofundamento, em que a cada releitura o processo de interpretacéo
¢ seus resultados s¢o alterados.

E provavel que uma obra [..] gracas a fatores subjetivos
(tais como a recorrencia a cliches, as idiossincrasias dos
intérpretes a referencia & performance de outros trabalhos
do autor em questdo, @ imitacdo de algum modelo
considerado representativo, alem de fatores objetivos j&
referidos anteriormente), adquira uma relativa estabilidade
morfologica depois de uma serie de execucoes (COSTA,
2012, p. 2).

Contudo, podemos perceber que a liberdade delegada aco
intérprete instiga e confere um perfil democratico na composicéio
musical, que agora se torna menos baseada em técnicas ¢ regras de
composicao tradicionais, convencionadas histérica e culturalmente,
¢ mais decorrente de uma poetica. ‘Em estetica, diremos nods, essa
constatacdio ¢ bem mais antiga, pois a relacdo entre intérprete ¢ obra
foi sempre uma relacao de alteridade” (ECO, 2003, p.33).
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A luz dos criterios da musica tradicional ocidental, @
democratizacto e a colaboracto entre compositor e intérprete permitem
a partilha da criacdo, mas nega o compartihamento de propriedade
que, ainda assim, pertence a um autor individual. O compositor dé
origem & obra, confecciona o texto musical e sobre ela exerce o direito
de propriedade, atribuindo a si mesmo o poder de julgamento sobre
a interpretacéo de qualquer performance. A concepcdio de que seria
do intérprete a prerrogativa de coautoria da obra néio procede, “pois
ele esta implicado no processo mais como um operador que, NO CAaso,

acumularia as tarefas de ‘gerador de randomismo’ ¢ de executante”
(COSTA, 2017, p. 12).

E forcoso reconhecer [..] que ¢ sequestrada mais uma
dimens@éo do processo criativo do intérprete ¢ que a
impressdo de que algo foi elaborado por ele se deve mais
ao fato de que a partitura foi produzida por um ato seu
do que por suas ideias musicais interferirem no resultado
sonoro (COSTA, 2017, p. 12).

5. Conclusé&o

Os processos de utilizacdo do acaso em musica foi uma das
tendencias estetico-composicionais mais influentes na musica da segunda
metade do século XX. Caracterizando-se por oferecer ao intérprete
diferentes niveis de liberdade interpretativa, a indeterminacdo em musica
¢ uma tendencia estético-composicional que se move & procura de
um discurso que tem como fim diferentes possibilidades interpretativas.
Aqui, o compositor ndo estd mais interessado na singularidade da
permanencia da obra e sim, na singularidade do momento de execucdo.

Minha experiencia junto & performance de musica indeterminada e
a pesquisa foi ¢ ¢ um rico campo de questionamentos. Daqui surgiram as
perguntas supracitadas que motivaram a elaboracdo deste trabalho:
(1) qual o papel do performer na misica indeterminada? (2) Como se
da o controle do compositor sobre o resultado final da obra? (3) E
considerando o papel mais ativo do performer, influindo criativamente
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sobre o resultado final da obra, a quem pertence sua autoria? Na
busca de respostas, temas contextuais tornaram-se necessarios.

Discutimos de maneira breve a genealogia do conceito de
obra musical ate sua cristalizacao por volta de 1800, destacando
a influencia decisiva no desenvolvimento da notacéo ¢ performance
musical. Abordamos as transformacoes estético-composicionais que
surgiram a partir da segunda metade do seculo XX ¢ a pluralidade
de vertentes existentes a partir dos processos de utilizacdo do acaso.
E refletimos sobre a construcdio de sentido na performance musical
pela perspectiva do intérprete atraves dos trabalhos de Luigi Pareyson
(1993) ¢ Umberto Eco (2003).

Ao fim deste trabalho, percebo que a partitura da musica de
concerto ocidental se tornou a propria manifestacéo da obra, levando-
nos a um imagindrio dualista: compositor/intérprete ¢ obra/performance.
No entanto, o advento da indeterminacdo nos frouxe importantes
transformacoes e reflexdes que implicaram na desconstrucéo da propria
nocdo de obrag, resultando em um novo olhar sobre o fazer musical,
seja ele compositivo e/ou interpretativo. Essa nova poética “diluiu a
suposicdo do dualismo abstrato/concreto ¢ a segregacdo entre
compositor, intérprete e ouvinte, que passam a ser compreendidos como
agentes colaboradores ¢ co-criadores” (ALMEIDA, 201 1, 69).

Diante disso, torna-se necessario ampliar o nimero de discussdes
e reflexdes a respeito dessa pratica musical. Segundo Deltregia (199 1),
a auséencia de trabalhos dedicados a refletir sobre essa pocética se
reflete, por exemplo, na performance nem sempre adequada desse
repertorio. Diversos motivos tem colaborado para a situacdo no brasil
(mas nao somente aqui): a formacao tradicional de professores ¢
intérpretes, criando um ciclo didatico-pedagdgico vicioso; o mercado
editorial restrito para novas obras, impondo dificuldades financeiras na
edic@o ¢ na divulgacaio das mesmas; ¢ a situac®o em que se encontra
a maioria dos compositores atuais, distantes do ensino instrumental.
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PERFORMANCE: MU§ICA EM MOVIMENTO
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PERFORMANCE AS EXISTENCE AND DEVELOPMENT OF
MUSIC
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Resumo

A muUsica ¢ uma atividade; ¢ como tal, exige-se o fazer huma-
no. A despeito das abstracoes tedricas, ela ndo ¢ simplesmente algo
conceitual, mas pensamento em acdo. Musica somente se da a partir
do movimento de pessoas imbuidas no processo do fazer, do performar.
O objetivo do presente trabalho ¢ abordar a origem do pensamento
idealista ocidental em musica ¢ como este influenciou todo o desenvol-
vimento musical gerando uma hierarquizacdo entre teoria e praxis, valo-
rizando mais um em detrimento de outro, resultando em reducionismo no
significado do fazer musica, antes de se pensar no significado da musi-
ca em si, mas da musica para nos. O conceito de Obra musical apega-
da somente a notacdo musical e seu autor sem considerar o intérprete
¢ sua contribuicao ativa, ndio apenas reativa, ¢ restrito e idealizado.
Contrapomos o pensamento de Platao, Aristoteles, Pitagoras, Boécio,
entre outros, com o de Sexto Empirico, como pensadores precursores no
ocidente; o neoplatonismo da era cristd, e ainda musicologos modernos
que se defrontaram sobre questdes esteticas da musica. Entendemos
que o fazer-musica ¢ cerne da existencia delo, a musica.

Palavras-chave: Musica; Estéetica; Performance.
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Abstract

Music is an activity and therefore requires human doing. Despite
theoretical abstractions, it is not simply conceptual, but thought in action.
Music only comes from the movement of people imbued in the process of
doing, performing. The aim of the present paper is to address the origin
of Western idealist thinking in music and how it influenced all musical
development generating a hierarchy between theory and praxis, valuing
one over the other, resulting in reductionism in the meaning of making
music, before to think about the meaning of the music itself but the music
for us. The concept of Musical Work attached only to musical notation
and its author without considering the performer and his active, not just
reactive, contribution is restricted and idealized. We contrast the thinking
of Plato, Aristotle, Pythagoras, Boethius, among others, with that of Sextus
Empiricus, as precursor thinkers in the West; Neoplatonism of the Christian
era, and even modern musicologists who confronted the aesthetic issues
of music. We understand that making-music is at the core of her existence,
music.

Keywords: Music, Aesthetics; Performance.

Introducdo

‘Musica ¢ movimento. Musica ¢ vida.”

A musica carrega significacdes extramusicais que NAo POssui
intrinsicamente ¢ que lhe sa¢o atribuidas. O som ¢ a matéria prima da
musica. Em si mesmo, o som j& ¢ movimento de corpos vibrantes, de par-
ticulas do ar em compressdo e rarefacdo, impulso e repouso. A onda
sonora ent®o ¢ uma energia viva se propagando no movimento entre
corpos. Por sua vez, a musica ¢ a forma de organizar estes sons. Assim
como hd muitos sons distintos no mundo, também hd diferentes modos
de organizar a musica. As afirmacdes acima sdo um tanto tautoldgicas,
porem com isto queremos apenas afirmar uma obviedade: Musica lida
com movimentos. Como em todo o movimento, ha energia, ha vida. Na
musica hd pensamento que ordena, organiza e direciona, mas hé acima

| Manifesto Musica Viva (1946).
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de tudo o fazer. Misica somente se da a partir do movimento de pes-
soas imbuidas no processo do fazer, do performar. N&o existird som sem
o movimento das particulas de ar que carregardo tal energia ondu-
latéria; © mesmo com a musica que ndo serd, no sentido de existir, sem
o movimento do musicar dos executantes que dardio vido, trardo &
existencia. Portanto, a musica ndo ¢ gerada do nada, mas ¢ um parturir
humano, gerada pela expulséo de ideias em movimento que se agluti-
nam e se expandem, expresséo do homem.

Small’ exemplifica este fato na abrangeéncia de fazer musical
humano, onde a musica se d& nas salas de concertos com musicos
preparados, nos estadios e seus shows o vivo, nos supermercados com
sua musica mecanica, em jovens andando pelas ruas com seus fones-
de-ouvidos, nos comicios, na dona de casa cantarolando enguanto
trabalha, entre outros. Manifestacdes diversas com algo em comum, @
musica. Ordenada de modos diferentes ¢ em contextos diversos, mas
sempre significando algo, e algo para alguem, ndo algo em si mesma.
Musica ¢ vida, mas n&o tem vida propria. E vida compartihada. Ideia
-acdo - a musica ndo ¢ algo estatico como uma escultura, como alguns
tendem a sedimentar e cristalizar em uma coisa em si mesma. Dada a
fluidez da musica e a sua dialetica com o humano, ela se forma e se
transforma de acordo com o tempo-espaco e cultura. Misica do homem
e enfre homens.

O Ponto: Da Esséncia

Musica ¢ uma atividade, ¢ uma atividade humana. A despeito
deste aspecto, desde os tempos remotos em varias religides e culturas
carregamos a ideia da inspiracdo divina na musica. Para os antigos
gregos a musica ¢ um dom divino (este conceito ainda ¢ amplamente
considerado dentro ¢ fora no ambito religioso), nao sendo a técnicg,
arte ou ciencia que o faz homem capaz de criar. Citemos um texto de
Plataio:®

2 SMALL, 1998, p.1.

3 PLATAQO. lon, 533e.

oUtw d¢ kai 1) Movoa évBéoug ey moLel avTh, dx deT@V €VvOEwV TovTwV AAAWV évBovoia
COvVTwV 6QHABOG EEaQTaTal MAVTECYXQ Ol Te TV M@V TomTAl ol dyabol ovk &k TéXVNG &
AN’ €vBeot OVTEG KalkATEXOUEVOL TTAVTO TAVTA T KAAX AéyovoL Toujuata, kat ot LeAOT
otot oidyaBol woavTwe, WoTEQ Ol KOQUPAVTIWVTES
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Da mesma maneira, a Musa também inspira os homens, ¢
entdo, por meio dessas pessoas inspiradas, a inspiracto
se espalha para os outros ¢ os mantém em uma cadeia
conectada. Pois todos os bons poetas ¢picos expressam
todos esses belos poemas ndo da arte, mas como inspira-
dos ¢ possuidos, ¢ 0s bons poetas liricos da mesma forma.

Nesta perspectiva, os poetas séo como catalizadores, sGéo men-
sageiros dos deuses, instrumentos da vontade deles ¢ por eles inspira-
dos; ¢ estes poucos “escolhidos” tem que espalhar o que fora doado
pela dadiva dos deuses. A fonte dos poetas, musicos, artistas, ¢ diving,
a tecnica ¢ um meio facilitador para o agente. Aquilo que cantam
provem da divindade ¢ ndo da mente ou capacidade pessoal. E o
entendimento tacito de que “a propria divindade ¢ que falo, através
deles, pois, se manifesta a nos”* A palavra grega usada para ‘manifesta”
esta referindo a uma acdo audivel, ou seja, sons por palavras ou musica,
poctica do poiesis da acdo gerativa ¢ inteligivel do logos que falg,
n&o qualguer fala displicente ou desconexa mas com propodsito, felos, e
este propdsito ¢ um querigma, isto ¢, uma proclamacao.

Na antiga cultura judaica, algo semelhante se dava. Ao verifi-
carmos os relatos dos canticos judaicos, 0os Salmos?, lemos que o poeta
descreve como a musica® foi elevada em sua importéncia social e re-
ligiosa ¢ também ordenada em turnos de servicos de forma que hou-
vesse musica continuamente, tanto no templo como & vista do povo da
cidade de Jerusaléem, capital do reino. A ideia central ¢ que a musica
tambem fosse uma proclamacao, assim como o querigma dos gregos. Os
antigos israelitas consideravam que musica e profecia eram elementos

4 lbid, lon, 534d: ¢ Bedc aToc 0Ty O Aéywy, dux TOVTWY B¢ POEYYeTAL TIOS NUAS.

5 Termo origindrio do grego psalms - WaApdc. O saltério ¢ o nome de todo o livro que
reune os salmos, termo este ligado ao instrumento de cordas. Portanto, o ato de salmodiar,
a grosso modo, era cantar ao som de um instrumento de cordas a poesia tipicamente
hebraica - poesia que se valia de paralelismos que contrapunham a vivencia humana e
a crenca religiosa, as angustias cotidianas com o favor divino, e faz uma sintese em forma
de canto a ser proclamado e ensinado. A importancia da misica em forma de salmodia
se evidencia, pois, muitos salmos eram para culto religioso, ja outros eram didaticos.

6 Os judeus passaram a chamar o conjunto de Salmos pelo nome de mizmor »ipin - que
significa “uma melodia” - Muitas das musicas foram perdidas devido as guerras e destrui-
cao do templo judaico e todo o servico de musica ¢ seus arquivos no ano de 587 a.C.
pelo rei Nabucodonosor. Somente em 517 a.C, aproximadamente setenta anos apos, as
musicas que restaram foram reorganizadas em cinco livros no atual conjunto dos Salmos
na ocasico do retorno de alguns judeus para reconstrucao da cidade de Jerusalém
liberada pelo rei persa Ciro Il em 537 a.C.
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interligados’. Entenda-se profecia néio como algo restrito a videncia fu-
tura, mas também como falar em nome de Deus, assim como a questdio ja
exposta acima do pensamento grego classico em relacdo a inspiracéo
artistico-divina. Falar ou cantar algo ¢ um ato humano para comunicar
aos demais homens, porém, a ignicdo disto teria uma fonte divina. Platao
escreve em [imeu:

Concernente ao som também e ao ouvir, mais uma vez faze-
mos a mesma declaracao, que eles foram concedidos pelos
deuses com 0 mesmo objeto e pelas mesmas razdes; Pois foi
para esses mesmos propodsitos que o discurso foi ordenado
e faz a maior contribuicéio para ele; a musica tambem, na
medida em que usa som audivel, foi concedida por uma
questéio de harmonia. E a harmonia, que tem movimentos
semelhantes as revolucodes da alma dentro de nos, foi dada
pelas Musas dquele que faz uso inteligente das Musas, ndio
como uma ajuda para o prazer irracional, como ¢ agora
suposto, mas como um auxiliar para o a revolucdo interior
da almo, quando perdeu a harmonia, para ajudar a res-
taura-la a ordenar ¢ a concordar consigo mesma.®

Na citacao acima lemos a voz e audicdio como presentes di-
vinos ¢ a musica correlata a isto importante para a harmonia da alma,
musica que esta em conex&o com a harmonia do cosmos e com os deu-
ses. A musica composta e executada segundo a harmonia, no sentido
de equilibrio cosmos-melodia-ritmo, traria paz e moderacdo a alma do
homem mortal, educaria corretamente as crioncas ¢ aumentaria o senso
critico e estetico. Continua Platéo escrevendo na Republicor:

[..] e assim, desde a mais tenra inféncia, insensivelmente
guia-os a semelhanca, & amizade, & harmonia com a bela
razao. “Sim’, disse ele, “essa seria a melhor educacao para
cles” E nao ¢ por essa razao, CGlauco. “Eu disse,” que a
educacao musical ¢ mais soberana, porque mais do que

7/ Podemos verificar isto em varios textos biblicos dos antigos relatos israelitas que conec-
tam muasica, canto e profecia numa Unica acao, como: Livio | das Cronicas no capitulo
25, bem como, o livro primeiro do antigo juiz Samuel no capitulo 10 o qual descreve
profetas com instrumentos ¢ canto profetizando pelas ruas.

8 PLATAQ. Timeu, 47¢c-d.
htto//www.perseus.tuftsedu/hopper/text?doc=Perseuss3Atext%3A 1999.01.0180%3Atexts-
3DTim%3Asections3D4/d (acesso: 17/07/2019).
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qualguer outra coisq, ritmo ¢ harmonia encontram o ca-
minho para a alma mais intima e agarram-se mais a elg,
trazendo consigo ¢ concedendo gracao, se alguém ¢ cor-
retamente treinado, ¢ de outro modo o contrario? E ainda
mais, porque as omissdes ¢ o fracasso da beleza em coisas
malfeitas ou crescidas seriam percebidos mais rapidamente
por alguem que fosse adequadamente educado em musi-
ca, ¢ assim, sentindo-se desgostoso corretamente, louvaria
as coisas belas e se deleitaria nelas e as receberia em sua
alma para promover seu crescimento e tornar-se bonito e
bom.?

Vemos aqui que, além da questao diving, o ensino da musica
aproxima o homem da sophia, que ¢ a sabedoria pratica, um ser critico
¢ entendido, ¢ acima de tudo com a moderacdo devida, o estado de
harmonia da alma. O musico como sabio ¢ 0 ndo mdsico um ignorante.
‘[..] voce reconhece que um homem ¢ musico e outro ndo musical? ‘Eu sei’.
Qual ¢ o inteligente ¢ 0 que nao ¢ inteligente? O masico, eu presumo, ¢
o inteligente ¢ o ndlo-musical, o ndo inteligente”.’?

Para Plat@éo, no entanto, a musica ¢ paracientifico, ela ¢ uma
fekhne ¢ uma sophio, uma arte pratica que serve cComo um meio Para
um fim maior que ¢ a real filosofia que leva o homem virtuoso ao discer-
nimento do bem ¢ afastamento do mal ¢ também a moderacao da alma,
plena harmonia. O aspecto tedrico da misica e suas relacdes matema-
ticas e sua influencia (ethos) interessa mais ao pensamento platénico,
NnUNCAa O aspecto prafico e virtuosistico.

Platao, nesse sentido, toma dos pitagodricos aquilo que
pode auxilia-lo a compreender 0 mundo na sua especula-
ctio abstrata determinada pelos ideais do bem ¢ do mal.
Percebemos, enttio, que Platéio ndio estava interessado no
aspecto pratico da musica. A arte dos sons e das palavras
era importante para ele porque possibilitava a percepcao
da analogia que existe, de acordo com o que ele pensava,
entre a harmonia (ou movimento ordenado) da alma huma-

Q PLATAQ. Republica 40 1d-e.
http//www.perseustuftsedu/hopper/text?doc=Perseuss3Atext%3A 1999.01.0168%3Abook%-
3D3%3Asection®3D401d (acesso: 17/07/2019).

10 Ibid, Republica 34%e.
htto//www.perseustuftsedu/hopper/text?doc=Perseuss3Atext%3IA1999.01.0168%3Abooks-
3D [%3Asection%3D349¢ (acesso: 17/07/2019).
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na e a harmonia do mundo. Se 0 homem perceber que essa
analogia existe ¢ que ¢ necessario alcanca-la, entdo, ele
poderd se chamado de mousikos ou philosophos (cf. Timeu,
47c-¢; 80b)."

Por sua vez, Aristoteles tem uma posicdio mais pragmatica a
respeito da muisica ¢ também mais desconfiada de sua importancia.
No Livro VIIl da Politica (1339al -1342b34), Aristoteles trata a musica
como entretenimento e fonte de relaxamento, como algo agradavel. Os
musicos praticos profissionais sdio tidos como vulgares. Ainda que a mu-
sica deva fazer parte da vida homem, pois ¢ prazerosa e eficaz para
o relaxamento e entretenimento, os homens livres n&o devem se dedicar
a musica como um fim em si mesma.'? Contudo, Aristoteles entende a
utilidade pratica da musica para enobrecer o ¢cio, o divertimento ¢ o
relaxamento desde que seja bem conduzida [a musica]. Neste sentido,
a musica deve ser ensinada ndo como meio profissional, mas para que
0s jovens a entendam teoricamente ¢ gere discernimento que por fim
conduzird a uma adequada apreciacdo. Isto porque ele também ve a
musica como geradora de emocodes ¢ estados da alma.

E precisamente nos ritmos ¢ nas melodias que nos depa-
ramos com as imitacdes mais perfeitas da verdadeira na-
tureza da colera ¢ da mansidao, ¢ tambem da coragem
e da temperanca, ¢ de todos os seus opostos e de outras
disposicoes morais (a pratica prova-o bem, visto que o
nosso estado de espirito se altera de acordo com a musica
que escutamos). A tristeza ¢ a alegria que experimentamos
através das imitacoes estdio muito perto da verdade des-
ses sentimentos (.). No que se refere as sensacodes restantes,
tais como o tato ¢ o gosto, nenhuma delas imita as dispo-
sicoes morais. No caso da visdo, a imitacdo ¢ tenue: hd de
fato figuras que imitam disposicdes morais, mas de modo
muito debil (). Por outro lado, nas proprias melodias ha
imitac&o de disposicdes morais. E isso ¢ claro, visto que as
melodias se caracterizam por ndo serem todas de natureza
identica; quem as escuta reage de modo distinto em rela-
c&o a cada uma delas. Com efeito, umas deixam-nos mais
melancolicos ¢ graves, como acontece com a mixolidio;
outras enfraquecem o espirito, como as languidas; outras

1 ROCHA JUNIOR, 2007, p. 36.
12 lbid, p.47.
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incutem um estado de espirito intermedio e circunspecto
como parece ser apandgio da harmonia dorica, porquan-
to a frigia induz 0o entusiasmo.'?

E essa classe de musica que deve ser ensinada ¢ discernida
pela juventude, pois ela estd ligada ao ethos que forma a moral ade-
quada aos cidadaos. Muito embora, assim como Platao, Aristoteles prio-
rize o efeito moral ¢ mimético da musica, melodias ¢ticas; ele também
considera a musica e a catarse (kaSagoig), melodias patéticas (m&Bog),
ativas apaixonadas.

Os cantos de entusiasmo servem & catarse e ao relaxa-
mento. Produzem um efeito que se pode ver bem nos cantos
sagrados: a alma ¢ perturbada para poder ser apazi-
guado, como se ela tfivesse encontrado um remedio, uma
catarse [..] E uma higiene da alma assim como a purgacao
¢ uma higiene do corpo. Uma fraca dose de emocaio, pro-
vocada pelo canto entusiastico, perturba a alma para, em
seguida, tornd-la leve e imunizada contra as graves fra-
quezas da paixdo. E preciso enfatizar que, para Aristoteles,
as melodias entusiastas devem ser excluidas dos programas
educacionais; devem ser utilizadas apenas no teatro, nas
representacodes tragicas. E elas servem tanto aos espec-
tadores instruidos quanto aos ignorantes, pois todos tem
necessidade do apaziguamento das paixdes ¢ do alivio
que o teatro oferece.'”

Nas palavras de Aristételes podemos novamente perceber a se-
paracdo que faz entre classe de pessoas, sendo os educados e oOs
praticos trabalhadores tidos como vulgares, bem como o ambiente em
que cada tipo de musica deve ser executado. O romano Boecio (c.
480-524) segue a mesma linha de pensamento co reconhecer que os
verdadeiros musicos eram os fildsofos que abordassem a misica como
teorig, rejeitando os instrumentistas que ndo fazem uso da razdo, ¢ 0s
compositores motivados pelo instinto natural, classes estas consideradas
como criados.'® Enquanto a musica permanecia parte da ordem divina

13 ARISTOTELES, Politica, VIl 1340 a 15-30.
14 DIAS, 2014. pp.98-99.
15 STRUNK, 1998. p.142.
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imutavel seu servidor terrestre nGo era muito valorizado.'®

E claro que devemos empregar todas as harmonias, mas
nGo as empregar todas da mesma maneira, mas usar as
mais ¢ticas para a educacdo, ¢ as ativas ¢ apaixonadas
para ouvir quando os outros estéio realizando - para
qualquer experiencia que ocorra violentamente. Em algu-
mas almas, ¢ encontrada em todos, embora com diferentes
graus de intensidade - por exemplo, piedade ¢ medo, ¢
tambem excitacao religiosa; pois algumas pessoas sGo mui-
to sujeitas a essa forma de emocdo, ¢ sob a influencia da
mUsica sacra vemos ¢ssas pessoas, quando usam melodias
que violentamente despertam a alma, sendo jogadas em
um estado como se tivessem recebido tratamento medicinal
¢ tomado um expurgo; a mesma experiencia, entdo, deve
vir também para as pessoas compassivas, timidas e outras
pessoas emocionais em geral, de tal modo que acontece a
cada individuo dessas classes, ¢ todas devem passar por
uma purgacdio ¢ uma agradavel sensacdo de alivio; ¢ da
mesma forma também as melodias purgativas proporcionam
prazer inofensivo as pessoas. Portanto, aqueles que entram
para a musica teatral devem ser colocados para executar
harmonias ¢ melodias desse tipo - ¢ ja que o publico ¢ de
duas classes, um livre ¢ educado, ¢ o outro a classe vulgar
composta de mecanicos e trabalhadores [..]."7

O Contraponto: Da Existéncia

Para um outro filosofo grego posterior, Sexto Empirico (I d.C.), em
seu ceticismo, propde de forma aporetica uma reflextio sobre musica,
sua essencia ¢ funcao. Em seu escrito chamado Contra os Musicos, ele
refuta conceitos tecnicos da musica. Argumenta sobre a Teoria Musical
em seu sentido amplo: tanto aspectos técnicos, matemdaticos, como as-
pectos ¢ticos, bem como questiona o que se tem dito sobre a funcao
da musica na educacao. Mesmo nos primeiros seculos da era cristd, a
distinc@o entre musica tedrica e pratica se evidenciava. Os instruidos
eram os que se detinham no pensar musica, o ato de tocar um instrumen-
to musical era algo inferior, para pessoas com menor instrucdo, ou servos,

16 BLANNING, 2011, p.26.
17 ARISTOTELES, Politica, VI (1342 a 35- 40).
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pois estes apenas replicavam o que o verdadeiro musico direcionava.
Boccio, fala de trés classes de misicos: 0s que executam os instrumentos,
desprovidos de reflexdio; os poetas que compdem as cancdes Por um
certo instinto natural, ¢ a terceira, @ mais elevadao, ¢ a dos que julgam os
ritmos e melodias das cancoes.'® Sexto Empirico inicia seu texto expondo
o problema da dicotomia - teoria e pratica - em muisico, além de um
terceiro conceito geral.

A musica ¢ dita de tres maneiras. Na primeiro, enquanto
ciencia das melodias, sons, composicio de ritmos ¢ coi-
sas desse tipo, sentido em que dizemos que Aristoxeno fi-
lho de Espintaro, ¢ musico. Na segunda, ela diz respeito &
experiencia em instrumentos, tal como quando nomeamos
‘musicos” aqueles que usam aulos e saltérios, e “musicistas”
aquelas que tocam salterio. De maneira apropriada, a mu-
sica ¢ dita de acordo com esses significados por muitas
pessoas. De modo menos apropriado, s vezes, costumamos
chamar com o mesmo nome a realizacdo bem-sucedida
de algo. Desse modo, tambem dizemos que algo ¢ musical
mesmo sendo parte de uma pinturo, ¢ que o pintor ¢ ‘musi-
cal” por ter sido bem-sucedido nisso. Mas sendo a musica
concebida dessas maneiras, propde-se agora que se faca
uma refutacdo, - por Zeus - nGo contra qualquer outra
musica, sendo contra aquela concebida de acordo com
o primeiro significado, pois esso, em comparacdo com Os
outros significados de musica, parece ter se estabelecido
como a mais completa.'®

Dai por diante, Sexto Empirico explora essas diferenciacdes e a
crenca dos musicos tedricos na validade do ethos da musica e da utili-
dade dela nao somente nas leis restritas a educacao do bom cidadao,
mas a musica como uma arte ¢ como tal ¢ util. Contrario ao pensamento
antferior de que a musica ndo pode ser um fim em si mesma, vai além
quando diz que as melodias, e certos usos dos modos e ritmos n&o s&o
por natureza carregados do ethos, mas nds mesmos ¢ que imprimimos
nela [a musical a nossa perspectiva e sensacdes. Sexto tende a um cer-
to materialismo, a musica deve ser percebida, ao contrdrio das posicoes
metafisicas de Pitagoras, Platao ¢ Aristoteles.

18 BOECIO, De Institutione Musica. (480-524).
19 SEXTO EMPRRICO, Contra os Musicos [6.1-3].
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Tais sto os argumentos a favor da musica. Mas, diz-se con-
fra essas ideias, primeiro, que NGO ¢ prontamente conce-
dido que, por natureza, algumas melodias excitam a alma
e outras tranquilizam. Com efeito, tal coisa ¢ contraria &
nossa opinido. [..] Visto que outros corpos colidindo uns
nos outros igualmente produzem um estrondo similar (como
quando um moinho gira ou quando m&os batem palmas),
do mesmo modo, algumas melodias musicais n&o sdo natu-
ralmente de um tipo e outras de outro, mas essa opinidio ¢
acrescentada por nds. 2

De modo geral, herdamos alguns pressupostos fundamentais
platénicos como o vinculo entre erudicdo e apreciacdo musical, sendo
diretamente proporcionais. Levado ao extremo, podemos afirmar que o
inculto ndilo aprecia a boa musica pois ndo a discerne, pior, NGO serd
digno dela. O musico pratico ¢ tido ainda como irrelevante, um mero
replicador. Enfretanto vemos que avancos na musica tambem foram
obtidos pelos praticos (como o caso do Jazz). Falaremos disto mais
adiante.

[..] Mas a primeira e principal discuss@io sobre a muisica
¢ se de fato ela ¢ util ¢ ela ¢ dita util na medida em que
aqueles que cultivaram o gosto pela musica, em compa-
racdo as pessoas comuns, tem mais prazer com Concer-
tos musicais; ou na medida em que ndo acontece de os
homens virem a ser bons sem antes terem sido ensinados
por musicos; ou porque acontece dos elementos da musi-
ca serem 0s mesmos do conhecimento dos contetdos da
Filosofia [...].2!

Espantosa declarac&o no texto acima jé no inicio da era crista.
Se poe em duvida a utilidade da misica restrita a apreciacéo ¢ com-
preensdo dela. Ou seja, somente os iniciados, os educados formalmente
na teoria musical sto capazes de ter o “bom gosto” musical? Somente
estes tem o beneficio do deleite dos concertos musicais ¢ prazer em
frequenta-los? Acima disto, estes s¢o verdadeiramente capazes de jul-
gar o bom ¢ o belo? A utilidade da musica estaria em tornar o homem
bom...?

20 Ibidem, [6.19-20]
21 SEXTO EMPRRICO, op. cit, [6.29-30].
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Sexto Empirico também pde em suspensdo, em duvida, a ideia
generalizada de que a teoria da musica estd intimamente ligada co
cosmos ¢ como tal sendo capaz de trazer felicidade ¢ moderacao. Har-
monia celeste, harmonia musical. Segundo o pensamento pitagorico, o
cosmos ¢ governado pela harmonia, logo a musica tedrica ¢ derivada
desta harmonia - harmonike, o equilibrio, a ordem, a relacdo matemdatica
no estudo da metafisica. Harmonike na musica compreende elementos
tedricos como: notas, intervalos, escalas, géneros, sistemas, modulacao,
melodia. A nota, o som, como elemento menor ¢ gerador que na sequén-
cia acima posta terd um fim, a melodia.?? Nao se trata de um tratado de
técnicas de composicaio no sentido pratico, ao contrdrio, ¢ a teorética,
o funcionamento das partes. A ideia de que “o universo ¢ ordenado, que
a perfeicao da alma humana depende de sua apreensdo, ¢ de assimi-
lar a si propria a essa ordem, ¢ que a chave para uma compreensdio
de sua natureza reside no Numero.??

Assim, essas relacdes harmodnicas fundamentais correspon-
dem a relacdes matemdticas fundamentais ¢ evidentemente
elegantes, e incentivam a ideia de que todos os intervalos
propriamente harmoénicos recebem seu status musical por
causa de suas propriedades matematicas (..). A ordem
enconfrada na musica ¢ uma ordem matemdatica; os princi-
pios da coerencia de um sistema harménico coordenado
sGo principios matematicos. E, visto que esses sGo principios
que geram uma beleza perceptivel ¢ um sistema de orga-
nizacdo satisfatorio, talvez sejam essas mesmas relacodes
matematicas, ou alguma extensdo delas, que subjozem &
admirdvel ordem do cosmos, ¢ & ordem & qual a alma hu-
mana pode aspirar?

Aristides Quintiliano, fildsofo grego que viveu entre os primeiros
seculos da era cristd (entre Il - IVA.C.?), segue o estudo sobre o mono-
cordio entendendo a superioridade da musica tedrica ao dizer que a
excelencia em musica ¢ alcancada antes por via intelectual através do
numeros, do que por via sensivel atraves da audicdo?® Espantosamen-
te, Sexto Empirico, que parece ter sido contemporaneo, em seu Contra
os Musicos n&o somente contradiz a validade da teoria do cosmos

22 ARISTOXENO, Elementa Harmonica. [2.35-8].
23 DBARKER 1989, p.6.

24 lbid, p.6b.

25 QUINTILIANO, Da Musica. Livro lll, capitulo 2.
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segundo a harmonia, pois © cosmos n&o produziria qualquer som, como
também diz que ela ndio teria influencia sobre a pratica musical e sobre
os instrumentos musicais?® O pensamento cético pirrdnico de Sexto Em-
pirico vai adiante. Ele procura refutar o pressuposto tedrico dos musicos
com a verificacto pragmatica musical. A hierarquizacdo entre misica
tedrica e pratica hd muito existente ¢ posta em xeque. Sexto faz uma
confundente afirmacao:

De tal tipo ¢ o primeiro modo de refutacéo contra os mu-
sicos, j& o segundo, atacando os principios da musica, en-
volve uma investigacdo mais pragmatica. Por exemplo, visto
que a musica ¢ uma ciencia daquilo que ¢ melodico e ndo
melédico e do que ¢ ritmico e do que n&o ¢ ritmico, se
mostrarmos plenamente que nem as melodias existem ¢ nem
Os ritmos sGo coisas existentes, nds teremos mostrado que
tambeém a musica nao existe.?’

A mUsica ndo existe, segundo ele, em substancia?®, em essencia??,
& parte de nossas representacoes. O som ¢ o sensivel proprio da audi-
cao. A musica existe somente na medida em que existe a pratica dela
e sua recepcao. Ela nao “¢" de forma autdnoma em existencia. De forma
semelhante Small escreve:

N&ao existe tal ‘coisa” chamada musica. Musica ndo ¢ uma
coisa, mas uma atividade, algo que as pessoas fazem. A
aparente “‘coisa/musica” ¢ uma invencao. Uma abstracdo
da acao, cuja realidade desaparece assim que a exami-
namos de perto. Esse habito de pensar em abstracdes - de
tirar de uma acdo o que parece ser sua essencia e de dar
uUm nome a essa essencia - ¢ provavelmente t&o antigo
guanto a linguagem; ¢ Util na conceitualizac@o do nosso
mundo, mas tem seus perigos. E muito facil pensar na abs-
trac@o com mais real do que a realidade que cla repre-
senta. [..] Esta ¢ a armadilha da reificacdo, e tem sido uma
falha constante do pensamento ocidental desde Platao,

26 SEXTO EMPIRICO, Op. cit, [6.37].

27 lbid, [6.38].

28 No sentido Aristot¢lico da essencia do ser. "Aquilo de que todo o resto ¢ afirmado, mas
que ndo ¢ afirmado por outra coisa”. Metafisica, Z,3.

29 Em grego ousia - termo substantivo feminino
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que foi um dos seus primeiros perpetradores.®©

Ao adentrar a era medieval protagonizada pela igreja cristd,
0 pensamento neoplaténico rege o conceito de musica ideal, sendo o
canto gregoriano um herdeiro deste pensar. A sintese entre o pensa-
mento platénico ¢ a teologia influi sobre a musica também, de modo
que a musica superior deveria de alguma forma ser compativel com a
musica das esferas, cosmoldgica, suprassensivel, andloga ao harmonike.
Toda a musica pratica, instrumental, todo o ruido, o pulso, o ritmo que
apontava para o corpdreo, era considerada inferior, mundanag, j& que
0 pecado habita ¢ se expressa pelo corpo. O simples prazer e deleite
do ouvido era rechacado, indigna musica que inflamava as paixdes
pecaminosas da alma. O corpo sendo tido como sede de todo o mal,
do pecado, deve ser banido das manifestacdes culticas, assim, © pulso,
o ritmo musical ¢ inapropriado para a verdadeira devocao pois tira o
foco no divino ¢ na musica que deveria elevar a alma, ¢ nGo o corpo
em sua satisfacdo.

‘A musica ndo deixa de ser o territorio de uma luta entre @
elevacao ascética e a seducdio pelo ouvido: a oferenda ao imaterial
e o sacrificio do corpo lutam com a vinganca sinuosa do corporeo
e seu retorno irresistivel por meio da musica”?’ O reformador frances
Joao Calvino, herdeiro do pensamento neoplaténico e agostiniano via
também a pratica musical como algo temerdrio e que deveria ser con-
trolada, ndo somente na esfera de dominio da igreja, como tambeéem
na sua disseminacdio, pois se mal empregada poderia provocar prazer
excessivo, lascivia, desenfreadas paixdes; Calvino compara o poder da
melodia com o vinho num coracao voluvel e destemperado.®?

Agradam-me aindag, eu © confesso, os cantficos que tuas
palavras vivificam, guando executados por voz suave e ar-
tistica; todavia eles ndio me prendem, e dele posso me des-
vencilhar quando quero. Para assentarem no meu intimo, em
companhia com os pensamentos que lhe dao vido, buscam
em meu coracao um lugar de dignidade, mas eu me esforco
ou me ofereco para ceder-lhes s6 o lugar conveniente. As
vezes parece-me tributar-lhe mais atencéo do que devia:

30 SMALL, 1998, p.3.
31 WISNIK, 2017, p.107.
32 BLANNING, 2011, p. 24.
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sintfo que tuas palavras santas, acompanhadas do can-
to, me inflamam de piedade mais devota ¢ mais ardente
do que se fossem cantadas de outro modo. Sinto que as
emocdes da alma encontram na voz ¢ no canto, conforme
suas peculiaridades, seu modo de expressdo proprio, um
misterioso estimulo de afinidade. Mas o prazer dos senti-
dos, que ndio deveria seduzir o espirito, muitas vezes me
engana. Os sentidos n&o se limitam a seguir, humildemente,
a razéo; o mesmo tendo sido admitidos gracas a ela, bus-
cam precede-la e conduzi-la. E nisso que peco sem o sentir,
embora depois 0 perceba. Outras vezes, porem, querendo
exageradamente evitar este engano, pPeco Por excessiva
severidade; chego ao ponto de querer afastar de meus
ouvidos, ¢ da propria Igreja, a melodia dos suaves canfi-
cos que habitualmente acompanham os salmos de Davi.?

A aparente digressdo neste texto, no exposto acima, ¢ para
mostrar como o ideal musical grego adentrou a era cristd da ldade Mé-
dia ao Renascimento num pensar neoplatdnico, de maneira que, a musi-
ca fosse qualificada como superior se levada ao campo mais abstrato,
imaterial, metafisico, celestial, ¢ a toda carga tedrica que isto envolves-
se, relegada como inferior toda a pratica musical de fato - musica para
o corpo, danca, popular, efemera, deleite. De modo que, a verdadeira
apreciacdo estetica se dava pela razdo, e toda musica pratica musical
que envolvesse a técnica como fim em si mesmo, a musica CoOmo som NO
tempo, a musica como performance (sem liberdade), como inferior.

N&o ¢ & toa que ainda hoje herdamos tal forma de estudar e
fazer musica em nossas universidades e conservatodrios. A musica posta
em um pedestal quase que inacessivel, seja pelo luxo dos considerados
‘grandes repertoérios da civilizacao ocidental’, seja no refinamento exi-
gido em sua apreciacdo e execucdo, na complexidade ou vulgaridade,
¢ sobretudo na carga tedrica despejada aos pretendentes que iniciam
sua frajetdria no aprender musica. De fato, a trajetéria se torna ainda
mais arduag, como se nGo bastassem as dificuldades inerentes ao oficio,
quando o ensino-aprendizado de musica ndo leva em conta o mais im-
portante ¢ natural - fazer musical Fazer musica implica em pratica para
que, ouvidos, mente, corpo, tudo e todo o ser experimente realmente a
musica em sua totalidade ¢ a apreenda. A teoria servird ao seu propo-
sito se prestando como firme alicerce ao conhecimento pratico, como

33 AGOSTINHO. Confissoes. Capitulo XXXIII.
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um ‘cio” que conduz ao escrutinio dos intrincados e plurais opcoes
reconditos que a musica fornece mundo afora.

A muisica ensinada e praticada ndo pode estar circunscrita
a um espectro obtuso, onde a grande musica em cénones ocidentais
consagrados seja a unica opcao do diletante. Pensamento supervalori-
zado dada a arrogancia do meio em privilegiar a misica classica oci-
dental, ¢ um curto periodo de tempo histérico-musical restringido pelo
senso comum e por ‘especialistas’. A reverencia extremada a aspectos
formais da musica, ao aprendizado destes como pré-requisito para uma
apreciacto digna e inteligivel transbordam as salas de concertos, tem-
plos, teatros, enfim, mentes impregnadas da mentalidade neoplatonica e
seu idealismo. Os que disto se afastam s&o incultos, vulgares, musica me-
nor. O gue dizer entdio da experimentacao? Da misica criada ¢ muito
desenvolvida a partir disto, como cientistas procurando novos caminhos
metodolégicos? E acerca da improvisac&o que ora forneceu material
novo, ora desenvolveu estilos ja sedimentados? Da improvisacdo como
meio de estudo e desenvolvimento auditivo, tedrico-pratico, cognitivo?

Sintese: Do Movimento.

Moisés, no hebraico Moshe (DW?‘) - que por sua vez deriva da
antiga lingua egipcia: Mes ou Mesu (que significa primariamente filho
ou crianca) - compreensivel, pois o nome fora dado por uma filha do
Farad que adotou um menino tirado das aguas. A propria egipcia deu
o nome Moisés, que significa - crianca [tomada] das aguas.3* A crian-
ca recebe um nome que estd ligado a aguas, simbolo de movimento
vibratoério para os antigos egipcios, onde toda a existéncia ¢ vibracao,
movimento, o principio dos seres®®. Como as aguas, a musica trabalha
com vibracodes, a musica ¢ viva, ¢ arte suprema pois expressa movimento
que ¢ um principio ativo da vida para os egipcios. Apartando de toda
a ideia mitica, o que importa ¢ que musica se faz com movimento e
para tal este precisa ser gerado, e gerado por vidas, pessoas, um ciclo

34 Segundo o importante diciondario-lexico de hebraico BDB (Brown-Drive-Briggs). A raiz
do nome hebraico deriva do verbo Masha, que ¢: tomar, retirar, como alguém tirado do
Utero, limpar ou lavar o Utero, as méios ou a si mesmo pela agua. Referencia da histéria
biblica deste episddio encontra-se no livro biblico chamado Exodus no capitulo 2.10.
35 SANTOS, 1966, p. 87.
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que vai do compositor ao ouvinte. Entretanto a pessoa do intérprete ¢
essencial, pois n&o hd musica sem o fazer musica, e fazer musica envolve
execucto, trabalho, movimento, performance, envolvimento emissGo-re-
cepcao.

A musica ¢ uma arte temporal, fluida. Para o filosofo Hegel @
estrutura temporal da musica ¢ uma deficiencia.®® A compreensivel preo-
cupacao da filosofia estética da musica ¢ a reflexdo sobre o objeto
musical e seu trajeto historico. Obviamente essa volatilidade e multipli-
cidade da musica tem criado dificuldades analiticas na historicidade,
na escrita, ¢ no reconhecimento como obra de arte. A forma largamente
usada para se ter a musica de maneira estatica, assim como um quadro
ou escultura, ¢ o registro musical escrito, a partitura; embora ela mesma
contenha muitas limitacoes. Por outro lado, ao contréario do que pensou
Hegel entendemos que a temporalidade e fluidez da musica ¢ um trun-
fo. Exatamente no moto continuo do ser-da-muisica estd a prerrogativa
da performance como musica-movimento; sem o fazer-musica ela n&o
existird.

Cook, no primeiro capitulo chamado Plato’s Curse de seu impor-
tante livro sobre performance, cita uma frase de Leopold Stokowski: Nos
chamamos isso de musica, mas isso NGO ¢ mUsica: issO ¢ apenas Pa-
pel”. E ainda registra Nicholas Kenyon dizendo que “durante geracoes,
0s musicologos se comportaram como se as partituras fossem a Unica
coisa real sobre musica’®” Cook segue citando importantes musicos e
professores:

Basicamente, escreveu o pianista, critico ¢ professor vie-
nense do fin-de-siecle, Heinrich Schenker, “uma composicao
n&o requer desempenho para existir [.] a leitura da par-
titura ¢ suficiente’ [...] De acordo com Dika Newlin, Arnold
Schoenberg - que teve ideias de escrever um livro sobre
performance - uma vez observou que o artista era “total-
mente desnecessario, a ndo ser que suas interpretacoes
tornassem a musica compreensivel para um publico infeliz
o suficiente para ndio ser capaz para le-lo na impressao”.
Rudolph Kolisch, o violinista e lider do quarteto que estava
infimamente associado com Schoenberg - ¢ que planejou
co-autor de um livro sobre performance com T. W Adorno -

36 FUBINI, 2008. p.23.
37 COOK, 2014, p.1.
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ecoou isso em 1978: “toda a necessidade de desempenho
desaparece se se pode ler musica.3®

Einegdvel aimportancia da documentacdo do processo criativo
musical, esta nos tem proporcionado estudos historicos importantes, além
das possibilidades de execuctio e ensino musical pelo mundo. A ques-
t&o ¢ que nossa cultura musical estd tacitamente alicercada num dis-
curso platénico do ser da musica, abstrato, refletido na notacdo e con-
sequente execucdo. A notacdo musical servindo como intermedidrio e
juiz da interpretacdo, apontando todo o desvio. A figura do intérprete
sendo entéo meramente reprodutora do pensamento do autor. Quanto
mais ‘fiel” ao pensamento do compositor t@o melhor a interpretacao.
Primeiro cabe salientar alguns aspectos ainda discutidos, ¢ realmente
discutiveis, pois ndio hd convergencia de parecer: 1] A notacéo musical
¢ capaz de dar conta de todo o pensamento do autor? 2] A obra
musical se resume a escrita musical? 3] Uma andlise musical, por mais
profunda que seja, ¢ capaz de escrutinar os meandros da obra musical
com o objetivo de torna-la inteligivel ¢/ou melhorar a interpretacao?

Como posto acima, essas sao algumas das muitas inquietacodes
musicologicas que vem sendo discutidas ¢ com multiplicidade de asse-
veracoes. Nao cabe neste presente trabalho uma discusséo aprofunda-
da em cada umas das problematicas, o intuito ¢ levar a uma reflexdio e
exortar o pensamento a se mover diante de qualquer passividade como
se tais dilemas ndo houvessem. No entanto, cabem algumas observa-
coes. A despeito da notacdo musical claramente ter suas virtudes e im-
portancia, ela como via comunicativa carrega alguns percalcos: os tra-
jetos - pensamento do compositor ao registro no ‘papel’; da partitura
0o entendimento do intérprete; da influencia pessoal de cada intérpre-
te. Todas essas etapas, por assim dizer, demandam conhecimento n&o
somente da partitura em si, mas de todo o entorno - histdrico, técnico,
expressivo, etc. O compositor precisa ter dominio e clareza para tal re-
gistro ser “bem-sucedido’, por sua tambéem o intérprete em compreender
para executar. Na mediacdo da partitura em papel reside um desafio e
também um perigo: o abandono da memdria, do pensar musica.

[..] todo o curso subsequente da notacao ocidental repre-
senta um afastamento da memodria em direcéo ao estado

38 COOK, loc. cit.
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em que um documento escrito pode representar, por assim
dizer, o trabalho como tal ¢ oferecer o executor claro indi-
cacoes de como recria-lo em sons musicais.”

Além disso, a nossa notacao musical por mais que a considere-
mos universal, ou pelo menos a tendencia de universaliza-la, correspon-
de a um fragmento de um periodo histérico de um grupo de povos oci-
dentais ¢ de géneros musicais circunscritos e regidos por tal linguagem.
E um sistema de codificacdo apropriado a certos tipos de linguagem
musical orientada pela altura e duracéo do som; porém, para outras
propriedades do som, como o timbre, intensidade, ou transformacdes, se
faz necessario o uso de elementos textuais para completar a deficiencia
¢ tentar traduzir o que se pretende. Fazendo uma analogia com o nem
tanto atual modo tecnolégico de fazer misica e a busca pela “fideli-
dade™®, o caminho som-sinal-som conterd mais ou menos ruidos comu-
nicativos dependendo de quem escreve-interpreta. O percurso dessa
transformacao, som-sinal (notac&o musical como proposta pelo compo-
sitor), j& terd alguma perda; em seguida a conversao sinal-som (leitura
do texto musical para a execucao dada pelo interprete), possivelmente
outra camada de maior ou menor perda se dard. Nessa dificil dinGmica
a nota¢cdo musical vem sendo atualizada e ampliada visando dar mais
detalhes para a... execucaol Enfim, ¢ a fidelidade” no fazer musica que
gerou a necessidade de grafa-la; num processo de via dupla a grafia
pode intervir na interpretacdo, conferindo se hd ou ndio desvios. Interes-
sante ler a posicao de bosseur a respeito da importancia, limitacdo e
desmedida confianca atual na escrita:

Na verdade, criocdo ¢ notacdo musical se influenciam mu-
tuamente e as metamorfoses da escrita dependem forte-
mente de suas interacdes ¢ de suas tensdes. Conduzido
pela necessidade de uma estetica em constante evolu-
ctio, o compositor ¢ levado sem cessar a transgredir as
regras de notacto existente. [..] A ambiguidade dos sinais
& disposicaio dos musicos para transmitir suas ideias com-
posicionais representa também para a notacdio a oportu-
nidade de se adaptar aos contextos estilisticos e pessoais

39 Ibid, p.4.

40 Busca constante pelo mito da fidelidade na captacao, gravacao e reproducao sono-
ra nas midias por meio de conversores analogicos-digitais-analogicos (ADA). Em seu livro,
o professor Dr. lazzetta discorre sobre a veracidade do conceito de “fidelidade” em dudio.
Cf IAZZETTA, FE Musica e Mediacao Tecnologica. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 2010.
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diferentes. [..] Mas, a confianca na escrita parece por vezes
demasiada onipresente, porque a notfacdo NAo se Procura
sen&o um quadro tedrico abstrato, virtual, que finalmente

n&o encorpa, apds a intervencao do interprete.?!

Cabe o intérprete apenas buscar, atraves da partitura e da
contextualizac&o histérica, a maneira coerente de representar o com-
positor atraves da obra deixada, como um “testamento” escrito. A nota-
cao musical posta ¢ elevada ao grau de escriturg, quase que sagrada,
ou ganha valor cartorial. Salientamos que todo o avanco da escritura-
cao musical tem um valor ingstimavel para a musicologia. O que temos
discutido ¢ a hierarquizac@o ou polarizacdo entre compositor-intérpre-
te, obra como escritura ¢ ndo como performance. Cintando o organis-
ta-compositor Marcel Dupré que reflete o pensamento generalizado ao
dizer que:

O intérprete nunca deve permitir que sua propria persona-
lidade interfira. Assim que ele penetra, o trabalho foi traido.
Ao se esconder sinceramente diante do personagem do
trabalho, a fim de ilumina-lo, ainda mais antes da perso-
nalidade do compositor, ele serve o Ultimo e confirma @

autoridade da obra.*?

A aparente independencia entre “obra musical” e interprete ¢
uma faldcio na medida em que o fazer musical, o trazer a obra a exis-
tencia, demanda atividade interpretativa posterior a atividade criativa
do compositor. O fazer musical do intérprete néio, ou nGo deveria ser,
meramente reativa, deve ser criativa na medida em que hé consciéncia
deste todo do fazer, pensar musico, e personalidade impressa. Parece
n&o ser debalde que os musicos eruditos se coloquem vestidos com rou-
pas escuras, comportamento comedido no palco, gestos curtos, nada
de voz ou falas, exceto quando ha cantores obviamente, ¢ mesmo o
maestro se reserva, tudo isso para que a musica e somente ela resplan-
deca no palco num envolvimento quase cultico ¢ compenetrado da
audiencia. Mesmo havendo algumas raras excecodes e certas mudancas
de comportamento, o distanciamento ainda prevalece. Nao digo dis-
tanciamento somente entre orquestra-plateio, mas quanto a temdatica

41 BOSSEUR 2014, p.7-8.
42 COCK, 2014, p.10.

52
REV. TULHA, RBEIRAO PRETO, v. 5, n. 1, pp. 33-59, jon-jun. 2019



envolvida aqui, ou seja, o muisico invisivel para que se veja a obra
musical apenas.

Isto naio se sustenta, apesar da insisténcia, pois ao comparar-
mos a mesma peca musical entre varios intérpretes notaremos grandes
diferencas entre as execucoes. O fato ¢ que inevitavelmente ha interfe-
rencia da personalidade do intérprete na composicaio. Nisto consiste a
beleza também. Nesta multiplicidade do fazer musical humano. Quando
as diferencas s&o minimas, ¢ porque um certo intérprete se baseou em
outro sem buscar, infelizmente, a sua propria misica, sua interpretacéo
viva. Inexoravelmente isto tem se ensinado a cada geracto de musicos.
A interpretacao “correta’ ndo passa de uma imitacdo de outrg, ou a tal
busca pela fidelidade histérica (que pode ser um mito), se ¢ que isso
¢ possivel ou necessario. Alids, o proprio compositor ¢ um ser historico,
fadado ao que lhe envolve (ou envolveu) em todo o modo de pensar
da sociedade ¢ arte em que vive (ou viveu); sua misica ¢ determinada
pelo seu proprio “eu” em movimento, quando compds ¢ mais movimento
quando reformula seu modus operandi composicional o longo do tempo.
Entéo o porque se exigir do intérprete postura alienada? Interpretar
n&o ¢ simplesmente pensar-como-o-autor-pensou, mas tambem pensar-
com-o-autor. Um sinergismo. O monergismo em musica remete ao mono-
teismo ¢ seu aparato radicalizador.

A performance musical estd mais para um grande didglogo (ou
uma grande conversa) entre autor-intérprete-audiencia. O intérprete
sendo também uma audiencia, um publico presente, nGo um mero canal.
A exclusao do intérprete por ramos do fazer musical tem se mostrado
intfrigante ou pior, tem afastado a plateio, pois quando se vai a um
concerto ou show “co vivo', literalmente se busca esse “vivo', o ser, ©
humano gue comunica ao outro. A exigéncia técnica e sofisticada com
o pretexto, ou presuncdio, de se eliminar quaisquer erros cometidos pe-
lo(s) interprete(s), algo caracteristico na musica eletrénica mais radical,
gerou rejeictio do publico porque n&o houve comunicabilidade. Alguns
podem alegar que seja por falta de conhecimento suficiente, neste caso
voltamos ao pressuposto platonico.. A culpa estaria no ouvinte. Muitos
tem repensado esta postura infransigente de “performance das maqui-
nas’. O fato ¢ que o intérprete e o fator humanizante s&o necessarios
para o fazer musical num todo, ¢ neste todo estd o ouvinte. A depen-
der da interacdo executante-ouvinte o fazer musical sofrerd certas in-
fluencias; expressividade do intérprete, repertoério, resposta do publico,
entre outras. Num pleno processo comunicativo, o publico alvo também
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influencia, ndo somente ¢ influenciado.

A ideia (de ideal mesmo) de separacao abstrata entre “obra” ¢
intferpretac@o tem determinado nossa conduta poi¢tica (gr. poiesis) e
na estética musical, exatamente em decorrencia de uma viséo de mun-
do. O compositor Gilberto Mendes citando uma andlise do musicologo
Gunther Schuller sobre a misica africana nativa e o velho Jazz diz que:

Origina-se ambos de uma visdo total da vida, na qual a
musica, ao contrario da musica artistica da Europa, ndo
constitui um dominio social separado, autébnomo. A africana,
como as artes coirma@s - a escultura, desenhos naturais etc.
-, ¢ condicionada pelos mesmos estimulos que animam n&io
apenas a filosofia e religicdo, mas toda a estrutura social.
[..], a mUsica africana ndio possui ainda hoje uma funcéio
separada abstrata. Nao surpreende que nem mesmo exista
nas linguas africanas a palavra arte.?

Alias, musica como o Jazz, surgiv e se desenvolveu & margem
da notacao musical ocidental apesar de ser um fendmeno musical do
ocidente. Embora tendo como base a tradicao africana, o Jazz ¢ uma
miscigenacao de matrizes opostas musicalmente. A fronteira foi se tor-
nando cada vez mais incerta. No Jazz ha tratamentos diferenciados e
coexistentes entre som-ruido, a pulsactio deslocada, a perspectiva ri-
tualista que nGo separava a musica da danca e do canto, inflexdes so-
noras instrumentais ora imitando as vocalizacoes ora explorando novos
timbres** No nascedouro do jazz, todos estes elementos agregando-se
oo fazer performdatico, independente de uma escritura musical formal,
sem escolas com ensino academico para este fim, pois seria (e con-
tinua sendo) praticamente dificil ou impossivel por em notacao todas
as possibilidades ritmicas, melodicas e timbristicas do Jazz. O grande
apelo do Jazz ¢ o desenvolvimento da musica a partir da performance.
O ensino se da na convivencia e pratica entre misicos e aprendizes;
hé liberdade de exploracao, da inventividade, sendo a improvisacdo
n&o somente através do uso de elementos do fraseado, mas também o
desenvolvimento temporal e estrutural da misica pela capacidade de
criac@o em real time. A fronteira tradicional entre compositor-intérorete
¢ quase irrelevante. A obra musical sendo um todo, da concepcao te-

43 MENDES, 2013. p.158.
44 BELLEST, MALSON, 1989, p.10.
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matica de um autor a performance de um ou mais intérpretes que pode,
e deve, tecer suas ideias musicais proprias. Contetdo e Forma musical
n&o s&o estaticas, apesar de se partir de uma ideia temdatica, no senti-
do amplo, a elaboracao diferenciada deste material pelo performer ¢ o
que se espera e 0 que se credita ser o mais importante. Disto podemos
ouvir varias apresentacdes ¢ ate gravacdes distintas de um mesmo
tema original, porém com desenvolvimentos diversos; além disso, 0 mesmo
interprete pode explorar a musica diferentemente em outras ocasides.

O papel cognitivo do performer ¢ essencial na pratica musical
¢ em como a musica serd transmitida. Seja na musica tradicionalmente
escrita, ou em estilos experimentais, ou onde a inventividade da impro-
visacdio prevalece, ‘pois a maneira que o performer organiza e realiza
o fluxo dos eventos musicais gera o proprio tempo da musica’.*> Mon-
tague propode que o “fluxo temporal na performance ¢ construido pela
sucesstio ordenada dos gestos do performer formam uma rede flexivel
de retenco e protensdio [..], pois este tem que saber através do gesto
0 que vem depois ¢ 0 que veio antes”.*

O significado musical, portanto, ndio reside unicamente ou hie-
rarquicamente no objeto sonoro. O pressuposto reducionista de des-
velamento do funcionamento das obras ao analisar seus componentes
basicos, num método cartesiano, ¢ na andlise sintatica das estruturas
musicais audiveis, como proclamou Hanslick, n&o respondem questdes
acerca da recepcdo, em como o ouvinte percebe a coeréncia da obra
musical. O perigo que ronda a andlise musical tedrica ¢ torna-la um fim
em si mesmo, provar muito mais do funcionamento da teoria analitica do
que a propria musica. Segundo exposto acima, toda a performance,
todo o fazer musical em tempo real, exige retencdo e protens@o, ou sejq,
perceber o objeto sonoro num continuum estruturado por um passado
imediato e por um futuro antecipado - retencdo, sendo a incorporacdo
da experiencia passada ao presente, ¢ protensdo, o efeito de eventos
futuros na experiéncia presente®. Esse fendmeno se da entre intérprete
¢ ouwvinte (sendo que o proprio intérprete também ¢ um ouvinte), e nesta
acdo, ou conjunto de acdes ha significacao, hd o fazer-desenvolver
musica de forma plena e concretao.

45 DOMENICI; SCHRAMM, 2019, p. 97.
46 MONTAGUE, 2011, p.36.
47 MONTAGUE, 2011, p.36.
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Concluséo

Estamos impregnados do dogma platdnico em musica. A prerro-
gativa tedrica muitas vezes sublima o desenvolvimento e envolvimento
com a performance como um dos meios de aprender ¢ pensar musica.
As vias deveriam ser ampliadas. Uma crianca n&o aprende o idioma
nativo por principios gramaticais somente, antes, ¢ pelo convivio que a
cerca, pela audicto e fala, em seguida, os suportes de toda a carga
sintatica e morfologica servircio como pedagogos a conduzi-la corre-
tamente. Entretanto, séio acdes conjuntas e reciprocas. Muitas sdo as
teorias musicais ¢ muitas s&o as musicas deste mundo, ndo devemos,
pois, reduzir a um compendio tedrico ocidental como sendo superior
ou exclusivo. Nossa notacao musical atual tem seu lugar. Contudo, se
somente Os que conseguem ler uma partitura tém acesso aos significa-
dos internos da musica, por que deveriamos nos incomodar em tocar
obras musicais? Poderiamos apenas nos sentar em casa ¢ 1e-las como
se fossem romances! Small cita alguns mitos sobre a via unilateral do
objeto sonoro que sdo verdadeiros corolarios que resumimos aqui‘é: O
primeiro, ¢ que a performance musical ndo desempenha nenhum papel
NnO processo criativo, sendo apenas o meio pelo qual o trabalho isola-
do e autonomo deve passar para atingir seu objetivo final, o ouvinte.
O segundo coroldrio, ¢ que uma performance musical ¢ pensada como
um sistema de comunicacdo unidirecional que vai do compositor co
ouvinte individual por meio do intérprete. Um terceiro coroldrio, ¢ que
nenhuma performance pode ser melhor do que o trabalho interpretado.
A qualidade do trabalho estabelece um limite maximo para as quali-
dades possiveis da execucao, portanto, uma obra singela ndio pode
dar origem a uma boa performance. Um quarto coroldrio, ¢ que cada
obra musical ¢ auténoma, isto ¢, ela existe sem referencia necessaria a
qualqguer ocasi@io, qualquer ritual, ou qualguer conjunto particular de
crencas religiosas politicas ou sociais. Verdadeiros mitos. A existéncia
da musica estd na ideia em pratica; ndo somente na musica ideal pois
¢ ainda protétipo, musica em poténcia, que surgird & existéncia co
ser manejado, compartihada, expressa. Compositor-intérprete-ouvinte,
todos s@o parte do todo criativo da musica, todos ouvem e recebem a
musica e contribuem para a existéncia dela no mundo real. A masica se
desenvolve pelo pensamento em acdo, ¢ acdo que gera o pensamento
¢ envolvimento em consequente renovacao ¢ ampliagcao. O ser da mu-
sica estd na existencia da performance, da poiesis para a aisthesis e
retroalimentando. Masica ¢ movimento.

48 SMALL, 1998, p.8-12.
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Resumo

A muisica dos séculos XX e XXI apresenta um conjunto grande
de especificidades, dentre as quais estd a tens@o entre 0s campos
erudito e popular, conceitos que tem sido revisados no ambito da
emergéencia de uma industria cultural, da reinvencdo da orgquestra
classica, do isolamento da chamada musica “séria” contemporénea
em centros universitarios e do plano popular abrangendo um nimero
cada vez maior de manifestacdes, muitas das quais dispares entre s,
sob certos aspectos. A dissonéncia métrica ¢ um elemento fortemente
presente na sonoridade romantica da musica de concerto do século
XX, sistematizada enquanto conceito a partir dos escritos de Hector
Berlioz, com ampla contribuicéo da teoria musical recente. E, como tal,
um dos tantos elementos que permanecem insistentemente nas mais
diferentes manifestacdes musicais dos séculos XX e XXI. Este trabalho
tem como objetivo indicar a existencia de dissonéncias métricas em
repertorios multiplos, comumente identificados em contextos distintos a
partir dos amplos e difusos campos do erudito ¢ do popular. Revisa-
se, inicialmente, definicdes e categorias de culturas, partindo-se para
a identificactio dos espacos fronteiricos entre cada categoria. Por
fim, apos se relacionar certo nimero de exemplos dos mais distintos
contextos, conclui-se que a separacdo do erudito ¢ do popular se
torna inoperante, ¢ que a dissonancia métrica pode ser compreendida
como um elemento de convergéncia entre ambos.

Palavras-chave: Dissonéncia métrica; Musica Erudita; Musica
Popular; Seculos XX e XXI.
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Abstract

The music of the 20th and 2 Ist centuries presents a great set of
specificities among which is the tension between the classical/art and
popular fields. These two concepts that have been revised in the context
of the emergence of a cultural industry, of the reinvention of the classical
orchestra, of the called contemporary “serious” music being isolated
in university, and of the popular field covering a growing number of
manifestations, many of which are antagonistic in some respects. Metrical
dissonance is an element strongly present in the romantic sonority of
nineteenth-century concert music, and it was systematized as a concept
from the writings of Hector Berlioz, with a broad contribution of recent
music theory. It is one of the many elements that persistently remain in
the most different musical manifestations of the 20th and 2 Ist centuries.
This paper aims to indicate the existence of metrical dissonances in
multiple repertories commonly identified in distinct contexts from the
broad and diffuse fields of the classical/art and the popular. Definitions
and categories of cultures are reviewed; frontier spaces between each
category are identified. Finally, after relating several examples of the most
distinct contexts, one concludes that the separation of the classical/art
and the popular becomes inoperative, and that metrical dissonance can
be understood as an element of convergence between the both.

Keywords: Metrical Dissonance; Classical Music; Popular Music;
20M and 2 I*' Centuries.

Das categorias de cultura(s)

Cultura(s) - no plural - nos diz Certeau (1998), ¢ o trabalho
resultante das formas de diferenciacdio que se articulam e cuja esséncia
¢ mesmo maior que suas proprias representacdes ou suportes. Que se
evite o principio da autonomia & cultura, que estaria, para o filosofo
frances, alem dos sujeitos (MENESES, 1993), o que permanece ¢ o
reconhecimento da sua multiplicidade, sua propria pluralidade. Nosso
pensamento cartesiano nos leva, desse modo, a propor - nominalmente -
categorias de culturas. Tais categorias surgem variavelmente e, por vezes,
tangem objetos mais ou menos similares, convergindo na divergéncia
dada por supostos limiares a priori que nos dariam respaldo para
identificar aquilo que pertence a uma categoria e, por consequencia,
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seus Outros. Naio proponho nada diferente do habitual nesse sentido,
embora eu me sirva, desta feita, dos conceitos erudito e popular na
intencao final de turvar o limiar entre uma categoria e outra, apontando
para a identificacdo de dissonancias métricas em repertdrios moltiplos.
Na contraméio de qualquer perspectiva universalista, portanto, acabo
por salientar que, num contexto de cultura de massas, a distincdo entre
erudito e popular se torna inoperante (FRANCFORT, 201 4).

Em que pese Alfredo Bosi (1992a; 1992b) voltar sua atencao para
a realidade brasileira, seus apontamentos sobre culturals), do singular
0o plural, s¢o inequivocos: ‘Pode-se passar da raca para nacdo, ¢ da
nacdo para a classe social (cultura do rico, cultura do pobre, cultura
burguesa, cultura operaria), mas, de qualguer modo, o reconhecimento
do plural ¢ essencial” (BOSI, 1992b, p. 308). O autor, ademais, propde
uma andlise de culturals) a partir de quatro campos, delimitados pelo
erudito e pelo popular.

Se pelo termo cultura entendemos uma heranca de valores e
objetos compartihada por um grupo humano relativamente
coeso, poderiamos falar em uma cultura erudita brasileirg,
centralizada no sistema educacional (e principalmente
nas universidades), ¢ uma cultura popular, basicamente
iletrada, que corresponde aos mores materiais e simbolicos
do homem rustico, sertanejo ou interiorano, ¢ do homem
pobre suburbano ainda n&o de todo assimilado pelas
estruturas simbolicas da cidade moderna (BOSI, 1992b, p.
308).

Os quatro campos propostos, a partir daguela definicao, seriam:
cultura universitaria, cultura criadora extra-universitaria, industria cultural
e cultura popular (BOSl, op. cit). Quatro eixos, ainda que distintos,
tambem s@o propostos por Rossel ¢ Otte (2010): alta cultura, cultura
popular, cultura folclorica e cultura jovem. A terminologia que nos chama
a atencd@o pela insistencia na utilizacdo de adjetivos sintomaticos
de uma perspectiva hegemonica - “alta” culturo, pois que estd acima
simbolicamente das demais -, demonstra, a partir dos eixos restantes,
uma fragmentacao tripartite de todo o espectro que Bosi (1992b)
anteriormente identificava em dois campos, © popular ¢ o da industria
cultural. O folclorico, aqui (ROSSEL; OTTE, 2010), ¢ toda manifestacao
de cardter popular, porque esponténeo, que ndo se utiliza de amplos
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meios de gravacao e reproducao, configurando aquilo que por vezes
nos referimos como ‘regional” e que, em geral, ¢ objeto direto da atencao
de organizacoes cuja funcéo ¢ a de estabelecer ¢ salvaguardar
patrimoénios culturais. A “cultura jovem”, por sua vez, compreende um
espaco especifico dentro do genérico campo do popular, consistindo
em paradigma por vezes estereotipado da industria cultural; seus
exemplares seriom demasiadamente efemeros, em conteudo e recepcdo.
Tal efemeridade, ainda, parece reprimir qualquer sentido de tradicao,
favorecendo a falta de pertencimento por aquilo que esta, afinal, de
passagem; ¢ o proprio nao-lugar (Cf. AUGE, 2013) cultural. Na anedota
composta por Sergio Britto e Branco Mello para Os Titas na faixa titulo

do album, ¢ “a melhor banda de todos os tempos da Ultima semana™.
Nos escritos de Adorno (Cf. CARONE, 2003), sao os ‘Babbitts™? musicais.

Ha ainda quem vislumbre funcionalidades epistemoldgicas
num modelo fripartite, afeicoado pelos planos popular, erudito e da
industria cultural ou cultura de massa (SOUZA, 2010), ao passo que
outros optam por um paradigma tripartite alicercado pelos campos
erudito, folclorico e popular (BEHAGUE, 2006). Voltamo-nos, enfim, co
modelo bipartite erudito e popular, que parece ser mais recorrente
na bibliografia disponivel (COMES, 1992, ZUMTHOR 1997; WISNIK,
2007, 2017; ROSA; BERG, 2018). Um modelo conceitual em dois planos
permite-nos maiores generalizacdes que ora ou outra sdo relativizadas
conforme o propodsito de quem fala e é compreendido, espera-se, por
seu interlocutor. Digna de nota ¢ a proposta de Lahire, citado por
Francfort (2014), ao apresentar os conceitos de cultura “fria” e “quente’;
a primeira associada & contemplacdio passiva; a segunda ao consumo
ativo, agitado e, por vezes, dancavel. Logo, uma suite em seu contexto
original configuraria exemplo de cultura quente, manifestada aos passos
de dancas sob festas aristocraticas com consumo de comida e bebida,
enquanto uma apresentacdo de Jodo Gilberto no Theatro Municipal
do Rio de Janeiro concebe um exemplo de cultura fria. Nem sempre o
erudito ¢ “frio” e nem sempre o popular ¢ “‘quente’.

| O exemplo ¢ propositado uma vez que a propria banda, no entendimento geral do
academicismo musicologico, figura como um dos tantos exemplos do que identifiquei,
agoro, como “cultura jovem’. A metacritica ndo proposital, portanto, ainda traz versos
sarcasticos como “quinze minutos de fama / depois descanse em paz’, como se o nivel e
o tempo de fama de uma dada peca ou compositor/grupo musical devesse configurar
criterio de juizo de valor.

2 ‘Referencia ao personagem Ceorge Babbitt, de Sinclair Lewis, que simboliza a
mediocridade cultural do homem norte-americano” (CARONE, 2003, p. 491).
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Desse modo, essa breve exposico inicial nos serviu para
demonstrar a existencia do plural - insisto - ¢ nos lembrar de praticas
que ndo raramente s&o imediatamente esquecidas quando iniciamos
a escrita ou leitura de um texto musicoldgico que se propde analitico,
como no presente caso. Antes de partir para tais exemplos analiticos,
chamo a atencd@o para os espacos fronteiricos, que surgem do didlogo
entre campos aparentemente distintos.

Na verdade, o que a palavra erudito designa ¢ uma
tendencio, no seio de uma cultura comum, & satisfacdo
de necessidades isoladas da globalidade vivida, a
instauracéo de condutas autdbnomas, exprimiveis numa
linguagem consciente de seus fins ¢ movel em relactio a
elas. Popular, tendéncia a alto grau de funcionalidade das
formas, no interior dos costumes ancorados na experiéncia
cofidiana, com designios coletivos e em linguagem
relativamente cristalizada (ZUMTHOR, 1993, p. 1 19).

Das mediacdes entre as categorias de cultura(s)

A tarefa de pensar conceitualmente categorias de culturas @
partir de espacos delimitados n&o ¢, como vimos, tarefa facil. Em geral,
no esforco de ponderar as mais distintas manifestacdes culturais a partir
de aspectos gerais que ora se repetem em outras, ora singularizam
a propria manifestacdo, acabamos por identificar certo numero de
praticas que transitam entre categorias distintas aparentemente bem
delineadas. Os caminhos aqui sdo muitos, de mao simples ¢ dupla.
Esbarrariamos, igualmente, numa leitura mais aprofundada da situacao,
em conceitos centrais, tais como enculturacdo, inculturacdo, aculturacao,
fransculturacéo, que ndo tratarei aqui.

Os seéculos XX e XX, conquanto n&io exclusivamente, compreendem
um periodo particularmente rico no que tange as mediacdes entre
categorias culturais distintas, visto que “hd um vazamento daqueles
bolsdes que separavam tradicionalmente o erudito ¢ o popular”
(WISNIK, 2017, p. 13). Francfort (2014), ao reconhecer pela insignia de
fransferéncia o processo de apropriacdo de valores do contexto popular
pelas praticas eruditas, propde o conceito de contratransferéncia para
identificar o movimento contrdrio: o erudito no popular. Nesse sentido,
Bessa (2010) aponta para um processo de ‘contaminacao da musica

64
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 5, n. |, pp. 60-86, jan-jun. 2019



popular por um tipo de escuta e de valoracdo estética oriundos da
chamada ‘musica culta” (BESSA, 2010, p. 57). Esta ltima “se caracterizaria
pela busca da abstracao, pelo cultivo da misica pura, desvinculada
tanto da palavra (texto poetico), como do corpo (danca/ritual)” (Ibid,
p. 57). Tal definicao, contudo, ¢ tanto mais coerente co grupo de
compositores independentes, n&o mais musicos-artesdes, ‘de Beethoven
a Stravinsky, grosso modo” (CASTRO, 2010). Pratica musical que se torng,
enfim, fria (LAHIRE apud FRANCFORT, 2014). A esta musica popular
muito particular, que se apropria de valores tipicamente associados ao
erudito ¢, mais propriomente, aguele do seculo XIX, Fischerman (2004)
ddé a alcunha de “musica artistica de tradicéo popular” - “um grupo de
musicas que, muito alem de suas funcionalidades sociais, sGo escutadas
como musica” (FISCHERMAN, 2004, p. 19, tfraducéo minha).

Todos esses espacos de transicaio, de mediacao, de privacdo de
certos purismos esteticos, configuram aquilo que Canclini (1995) chama
de “fronteirico”. Alem deste Oltimo, Bosi (1992a), Rosa e Berg (2018),
Martin-Barbero (2001) ¢ Zumthor (1997) também destacam relacoes
de transculturac@o em situacdes de encontro do erudito com o popular,
ou do erudito no popular, ou do popular no erudito. Esses espacos
fronteiricos s&io particularmente relevantes quando analisamos casos
¢ casos de dissonancia metrica na musica dos seculos XX e XXI. A
dissonéncia métrica, portanto, nGo aparece apenas NG Convergencia
do erudito com o popular, mas nos espacos fronteiricos, em repertdrios
que transitam entre um contexto e outro. Aparece, afinal, na propria

inoperancia da distincdio entre o erudito e o popular.

Da dissonancia métrica

H& dissonancias ritmicas, hd consonancias ritmicas e
ha modulacoes ritmicas; nada mais dbvio. O emprego
engenhoso de um e outro ¢ muito dificl, ¢ verdade,
especialmente porque acreditamos que ndo se pode
ensinar mais do que a arte de inventar belas melodias;
mas querer reduzir o ritmo ao papel mesquinho que |he tem
sido dado por tanto tempo ¢ taéo indtil e insano guanto
era, & ¢poca de Monteverdi, tentar impedir a invasdo da
dissonancia na harmonia (BERLIOZ, 2015 [1837], traducao
minha).
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A citacao de Hector Berlioz (1803-1869), extraida de um artigo
critico de jornal publicado a 10 de novembro de 1837 (BERLIOZ, 2015),
traduz um sentimento de época. Se se propde tal metdfora a partir
da identificacao da tens@o resultante - tensdo a ser resolvido, até
entdio -, ¢ verdade que a correspondencia cronologica entre ambos os
fendmenos - dissonéncia harménica e dissonancia métrica - ¢ deveras
defasada. A primeira teria sido introduzida no ocidente, para berlioz,
& ¢poca de Claudio Monteverdi (1567-1643), enquanto a segunda,
somente em sua propria ¢epoca. E verdade também que ha célebres
casos anteriores de dissonéncias metricas no repertorio de concerto,
mas eles parecem configurar situacodes isoladas sem cumprimento de
qualguer tipo de funcao formal padronizada, como j& nos fala berlioz.
Em Mozart encontramos alguns exemplos mais evidentes de casos assim;
vide, e.g., o Minuetto da sua Sinfonia em Sol menor, K. 550 (COHN, 1992),
ovu, igualmente, o Minuetto co final da opera Don Giovanni, K. 527,
em que presenciamos a sobreposicdo de tres dancas - de origens
sociais distintas - que, juntas, configuram uma categoria especifica de
dissonancia metrica. Que se observe que, especialmente neste Ultimo
caso, a dissonaéncia meétrica ndo tange qualquer tipo de funcao formal
de transgresséio, de tensdo a ser preparada e resolvida, mas sim de
funcoo dramdtica em virtude do quadro da opera. Situacdo t&o
original que n&o fora mais repetida em outras composicoes.

Mas o gue ¢, afinal, dissonancia métrica? O conceito, como vimos,
sUrge em meio aos escritos tedrico-analiticos do seculo XIX, mas ndo
aparenta ser, a0 menos na perspectiva atual, t&o dbvio quanto anuncia
Berlioz. H& certo numero de tedricos mais recentes que procuraram
contribuir com o assunto, dos quais poderiamos citar Yeston (1976),
que ainda se utiliza do termo “dissonancia ritmica’, tal qual Berlioz, e
Berry (1987), que lanca méo da expressdo “dissonancia metrica” para
se referir a situacdes de ndo congruidade vertical, compreendendo
um tipo de polimetria em que “a barra de compasso real ¢ disjunta,
nao ‘perpendicular’ & linha’ da sucessao temporal” (BERRY, 1987, p. 365,
traducaio minha). O conceito, enfim, ganha novos rumos com o trabalho
de Krebs (1999), a primeira ¢ uma das poucas publicacoes extensas
integralmente dedicada ao assunto. Producdes recentes afins, como, por
exemplo, a de Wilson (2016), no geral tem Krebs (1999) como o principal
alicerce referencial. E, portanto, a partir de Krebs (1999) que conceituo
metro e dissonancia métrica e apresento excertos analiticos ao longo
deste artigo.
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Para Krebs (1999), metro ¢, essencialmente, uma  estrutura
multinevelada resultante da unidio dos distintos estratos que compdem
um dado trecho musical. Note-se que metro ndio ¢ entendido aqui como
uma estrutura a priori, necessariomente regular, previsivel e redutivel as
formulas de compasso (Cf. CUMBOSKI, MOREIRA, 2018). Aqui, metro esta
associado, portanto, as diferentes camadas texturais que compdem
certo segmento musical e estd sujeito as nuances existentes no proprio
fluxo musical. O alinhamento entre dois estratos distintos forma uma
consonancia primaria (KREBS, 1999). Destarte, uma estrutura métrica,
seja ela consonante ou dissonante, apresenta regularmente trés setores
de estratos métricos: o estrato de pulso, os niveis interpretativos ¢ o
nivel de micropulsos (KREBS, Op. cit). Uma dissonéncia metrica, para
Krebs (1999), ¢ caracterizada por algum grau de desalinhamento entre
os tempos/beats/pulsos (doravante, tempos) que compdem estratos
metricos distintos, estratos estes em niveis interpretativos (acima do
estrato de pulso). O estrato de pulso ¢, normalmente, um estrato em
comum - alinhado - a todos os demais que estao acima dele proprio,
inclusive os estratos em desalinhamento métrico. Os niveis de micropulsos,
portanto, compreendem os niveis mais rapidos, acelerados, de qualquer
estrutura métrica, englobando, por vezes, a movimentac&o - kinesis -
dada por ornamentos.

Dentre outros meandros da teoria de Krebs (1999), para os quais

recomenda-se enfaticamente consultar a obra original’, destaco os
elementos principais de sua taxonomia. Inicialmente, distinguem-se as
dissonancias por agrupamento das dissonancias por deslocamento:
as primeiras caracterizadas por estratos métricos representados por
numeros ndo multiplos; as segundas, por estratos com estruturacoes
internas de tempos equivalentes, mas deslocados temporalmente um em
relacao aols) outro(s). Partindo dessas categorias como nosso aforismo,
pretendo evitar, nesse momento, qualguer tipo de proselitismo tedrico na
intfencao de introduzir possiveis novos elementos desta teoria ao longo
das andlises que se seguem, na crenca, também, de que os aspectos
principais da teoria fiqguem mais claros com as exemplificacdes que
trago & luz. Nao percamos de vista o objetivo que expus ao inicio, em
pensar a dissonéncia métrica como elemento em comum a repertorios
multiplos, associados a distintos contextos de producdo e recepcdo.

3 Para uma laconica revisdo dos principais aspectos dessa teoria, posso recomendar a
leitura de Gumboski (2018).
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Os excertos analiticos a sequir seguem, desse modo, os grafismos da
propria teoria de Krebs (1999)%

Dissonancia métrica em exemplos de repertérios
eruditos e/ou populares

A teoria da dissonancia métrica nasce no dmago do repertdrio
de concerto do século XIX. Observemos, a fitulo de exemplo, os
trabalhos de Krebs (1999) ¢ Benjamin (201 1) sobre Schumann; de
Smith (2001) ¢ Bosworth (2012) sobre Brahms; de Dodson (2009) sobre
Chopin; de Krebs (2014) sobre Schubert; ¢ de Malin (2010) sobre o lied
germanico. Todavia, mais recentemente certo grupo de pesquisadores
tem se dedicado a analisar a existencia de dissonéncias metricas, nos
termos de Krebs (1999), em repertorios do seculo XX, notadamente
identificados como manifestacdes de cardter popular. Novamente, a
titulo de exemplo, notemos os trabalhos de Waters (1996) ¢ Love (2013)
sobre o jazz; de Pieslak (2007), McCandles (2010) ¢ Biamonte (2014)
sobre o rock; ¢ o de Butler (2006) sobre a dance music eletronica.
Doravante, procuro n&o mais frisar a partir de critérios particulares se
considero que um exemplo tende mais ao popular ou ao erudito. Deixo
essa definico a critério do leitor, mas ela, em si, nGdo ¢ mais relevante,
dado gue meu objetivo ¢ justamente o de salientar a inoperancia desta
distincao (FRANCFORT, 2014) a partir da identificacao de um elemento
- a dissonancia metrica - estruturalmente em comum. Desse modo, os
excertos analiticos a seguir estdo organizados basicamente por razdes
cronoldgicas, de modo que o contexto de producdo e recepcdo de
cada um varia sensivelmente. Ao leitor, pode parecer que recorro ao
me¢todo indutivo, apoiando-me em casos isolados e peculiares que

4 Neste modelo analitico, os nimeros representam as distGneias temporais entre um
instante ¢ outro, instantes alinhados com eventos considerados importantes metricamente
em seus proprios contextos - importancia que, por sua vez, ¢ atribuida tendo-se como
criterio tendencias da percepcao auditiva descritas em trabalhos como o de Lerdahl e
Jackendoff (1983) ¢ London (2012). Uma vez que se trata de uma distancia temporal,
as pausas precisam ser consideradas. Ainda, numeros entre paréntesis indicam certa
diminuicio na rigidez da sensacao metrica e costumam aparecer visualmente nos exemplos
analiticos em situacdes de dissonancia por deslocamento menos acirrada (o evento que
gera o deslocamento ¢ efemero e deturpa ligeiramente a regularidade metrica previsivel
pela lei da boa continuidade) ou de dissonancias indiretas (em que a indicacao numeral
entre parentesis normalmente estd alinhada com o estrato metrico mantido mentalmente
pela lei da boa continuidade, em conflito, neste caso, com o estrato métrico que passou
a acontecer na superficie melodica).
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pouUCO representariam um quadro geral de repertdrios entre os séculos
XIX e XX|, nos quais, posso afirmar, as dissonaAncias meétricas sGo uma
constante. Os exemplos que trago & tonag, entretanto, stio meramente
exemplificativos; um numero muito maior de casos pode ser verificado nos
trabalhos analiticos que referencio ao longo deste artigo. Ha, tambeém,
muitos casos de repertdrios dos quais ndio encontramos andlises que
expbde a existencia de dissonancias metricas, ainda que elas estejam 6.
O repertorio ndo depende da andlise para existir, afinal.

Inicialmente, sinfo-me na obrigacdo de apresentar ao menos
um excerto analitico de uma composico de Berlioz. Uma andlise
aprofundada nos revelaria um cardter quase didatico da sua Sinfonia
Fantastica (BERLIOZ, 1900 [1830)) no que diz respeito & sistematizacao
de dissonancias métricas. A Fig. | ilustra uma das muitas situacoes de
dissonéncia por agrupamento no segundo movimento da composicao.
Repare que o desalinhamento identificado pelos agrupamentos em 8" e
‘6" (tendo como unidade do estrato de pulso a figura de semicolcheia)
associados as partes do violoncelo ¢ primeiros violinos (em “8") ¢ violas
¢ segundos violinos (em “6") coincide com um momento de suspensdo
harmonica, cuja resolucdo acontece nos compassos imediatamente
posteriores a resoluctio da dissonéncia metrica ao final deste excerto.
Os sopros presentes neste trecho estéo alinhados com o estrato ja
identificado nas partes da viola e segundos violinos.

Mais conhecido por sua fantasia sobre temas brasileiros intitulada
A Sertaneja, Brasilio Itibere da Cunha compos, por volta de 1882, sua 6°
Mazurka (TIBERE, ca. 1882). A secao de abertura da peca ilustra uma
situactio de dissonancia subliminar (ver Fig. 2) - quando o metro que
s0a n&o corresponde ao metro notado, de modo que o conflito métrico
em si pode ser mais ou menos explicitado pelo intérprete; dai o cardter
subliminar da dissonancia. Tal desalinhamento, no caso desta peca,
ocorre ainda com um processo metrico (KREBS, 1999) em que identificamos
a alteracao de uma dissonéncia subliminar por agrupamento PAra uma
dissonéncia subliminar por deslocamento até, enfim, ser resolvida em
consonancia (suprimida na ilustracao abaixo). Na Fig. 2, com vistas &
praticidade da notactéo analitica, toma-se a colcheia como figura
de referencia - estrato de pulso; j& o estrato subliminar, associado &
propria notacdo de compassos ¢ ao ‘anuncio” de que se frata de
uma Mazurka, logo em metro terndrio, estd identificado entre colchetes
(agrupamentos em “6").
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deslocamento (compassos 4-7) na 6° Mazurka de ltibere (ca. 1882)
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J& no inicio do século XX encontramos outro caso de dissonancia
métrica na musica brasileira para piano. Composta em 1910, Odeon
¢ uma das pecas mais conhecidas de Ernesto Nazareth. Identificada
em partitura (NAZARETH, 1968 [1910]) como um “tango brasileiro”, @
peca apresenta no fechamento (Fig. 3) de seu tema principal uma figura
ritmica na iminéncia de uma dissonancia por deslocamento; figura ritmica
que, ademais, ¢ faciimente encontrada em muitos exemplares de choro.
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Figura 3: Dissonancia por deslocamento em Odeon de Nazareth (1968 [1910])

Entre 1914 ¢ 1916 Gustav Holst desenvolveu sua composicéio mais
conhecida: The Planets, uma suite em sete movimentos. Em “Saturno’, o
quinto movimento da obra, encontramos um bom exemplo de dissonéncia
por deslocamento. Escolhi este excerto propositalmente para ilustrar,
tambem, uma situacao de externalizacao [surfacing] (KREBS, 1999), em
que uma dissonancia subliminar se torna externa [surface]. A Fig. 4 traz
0s primeiros compassos do movimento supracitado a partir do arranjo
para dois pianos feito pelo proprio compositor (HOLST, 1979).

71
REV. TULHA, RBEIRAO PRETO, v. 5, n. 1, pp. 60-86, jon-jun. 2019



0
p
"L"‘V :,; - - - - - -
oJ
, r
== = = = R B R
= R
4 4 4 4 4 4 8 @ 4] 4 4 4
0 | I | | I I | I I | | I | I I | I
> - 1 I | — i i 1 T 1 1 i I T i I T
itz e 27 e e & e 4 27 2 23 e
ry) ST e e = v e ——ve e -——>e e - Ve & - Ve
p
D e e e e e e e e e e =
B e e
4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 @

Figura 4: Processo de externalizacao no inicio do quinto movimento (“Saturno”) da obra
The Planets, Op. 32, de Gustav Holst (1979), em que a dissonancia subliminar (compassos
[-3) passa & dissonancia externa (compassos 4-6).

Recentemente demonstrei a existéncia de multiplas categorias de
dissonancias metricas em LHistoire du Soldat, de Stravinsky (CUMBOSK|,
2017), obra composta em 1918, que se utiliza de um instrumental
consideravelmente reduzido, se comparado aos dos ballets anteriores,
bem como de matericis como ragtfime. Um ano depois Pixinguinha
finalizava Um a Zero, composictio que ficou conhecida a partir das
gravagoes feitas entre 1946 ¢ 1950 em controponto com Benedito
Lacerda (CALDI, 1999). O tema da composic@io, que parece ter sido
inspirado na transmissdo radiofénica da partida entre brasil ¢ Uruguai
pela final do Campeonato Sul-Americano de 1919, cujo placar final
¢ o titulo da peca, apresenta uma dissonancia por agrupamento de
estruturacao tal que se repete em muitos outros trechos da composicao,
com algumas variacoes melddicas. O excerto da Fig. 5 se utiliza do
contevdo da transcricao feita por Seve ¢ Gang (2010-201 1).
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Figura 5: Dissonancia por agrupamento na secdo A de Um a Zero, de Pixinguinha [1919]
(SEVE; GANG, 2010-201 1.

Ainda no ambito da musica brasileira, nGilo ha como deixar Villa-
Lobos de fora desse laconico levantamento de exemplos que ora faco. A
titulo de ilustracaio, relembro a peca Choros (N°. 1) para violao, datada
de 1920 (VILLA-LOBOS, 1960), cuja dedicatéria a Nazareth aparece
n&o apenas em subftitulo co inicio da partitura, mas estruturalmente,
entre outros aspectos, em sua cadencia final (Fig. 6), com situacao de
dissonancia metrica por agrupamento similar & da Fig. 3. Ja na peca
Choros (N 2) (VILLA-LOBQS, 1927 [1924)), com dedicatoria & Mdario

de Andrade e com influencia mais visivel de Stravinsky®, observamos uma
quantidade muito mais expressiva de trechos em dissonancia métrica
entre as partes de flauta e clarinete; a peca como um todo ¢ um
continuum de processos em dissonancia métrica. A Fig. 7 exemplifica uma
situacdo encontrada no trecho referente ao numero de ensaio 7"

Vi Y'Y
bV[_!
hkull

=
4 4 4

Figura 6: Dissonancia por deslocamento em Choros (N°. 1), de Villa-Lobos (1960 [1920)).

5 Van Den Toorn (2012) demonstra a existencia de dissonancias metricas em obras do
“oeriodo russo” de Stravinsky, conquanto ndo se apoie diretamente no termo ¢ na teoria
de Krebs (1999).
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Figura 7: Dissonancia por deslocamento seguida de dissonancia por agrupamento em
Choros (N°. 2), de Villa-Lobos (1927 [1924]).

Contemporaneo de Villo-Lobos, béla Bartok compds um bom
numero de pecas com estruturas metricamente dissonantes. Um exemplo
que trago & tonailustra uma situacdo de dissonancia composta, quando
ha mais de dois estratos metricos em conflito. No segundo movimento
da Musica para cordas, percussoes e celesta BARTOK, 1939 [1936))
observamos um processo metrico que transfigura uma  dissonancia
simples (dois estratos em conflito) em uma dissonancia com tres estratos
desalinhados (Fig. 8).
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A década de 1960 produziu grande gquantidade de praticas
metricamente dissonantes. O Poeme Symphonique (1962) de Cyorgy

Ligeti ¢ emblematico, dado que o simbolo méximo da metrificacdo
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musical - o metrénomo - ¢ utilizado para gerar uma sonoridade amétrica,
essencialmente textural. A relacdo entre as estruturas métricas exercidas
por cada um dos cem metrdnomos, todavia, ¢ deveras dissonante.
SO percebemos esta relacto ao final da performance, quando resta
00 ouvinte a energia de alguns poucos metronomos sobrepostos. Tal
dissonénciamétrica, gue chamo aqui de latente, dada sua inaudibilidade,
¢ marcadamente composta. Surgido na mesma décado, o movimento
minimalista desenvolveu incontaveis situacdes de dissonancias metricas,
muitas das quais resguardando latencia similar & da peca de Ligeti.
Este ¢ o caso, por exemplo, de In C, de Terry Riley (1989 [1964)), em
que &0 sobrepostos ate cinquenta e tres motivos melddico-ritmicos com
periodicidades desiguais, gerando uma dissonancia por agrupamento
consideravelmente densa. J& em Piano Phase, Steve Reich (1980 [1967])
explora complexas relacdes de dissonéncias por deslocamento, num
processo conhecido como phase shifting. Também dos anos de 1960
podemos ouvir incontaveis situacdes de dissondncia meétrica na musica
para big bands de compositores como Don Ellis ¢ Stan Kenton.

De consideravel relevancia para o  desenvolvimento  de
dissonancias métricas ao longo da historica musical ocidental s¢o o
rock n'roll e o rock progressivo. Prezando pela objetividade, cito o caso
relativamente mais simples de Kashmir, composta e gravada pela banda
Led Zeppelin em 1975. Na Fig. 9 apresento uma transcricéo simples
da relac@o metricamente dissonante estabelecida entre a parte da
bateria de John Bonham e uma reducto das partes das cordas que
recortam certas secodes da peca, como a introducao.
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Figura 9: Dissonancia por agrupamento em Kashmir de Led Zeppelin [1979].
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Em Short Ride in A Fast Machine, John Adams (1986) se utiliza,
tal qual certos compositores do supracitado movimento minimalista,
da sobreposictio de agrupamentos melodico-ritmicos com duracodes
distintas, gerando desalinhamentos métricos que tendem a passar
despercebidos pelo ouvinte cujo foco se dirige & sonoridade geral da
composicao. Também da década de 1980 stio os primeiros bailes de
dance music eletronica marcados pela execucdo de house e techno,
praticas que tem como um de seus aspectos estruturais fundamentais
o uso de dissonancias metricas (BUTLER 2006). Convido o leitor a
escutar um exemplo pouco mais recente, de 1997, do grupo de musica
cletronica The Chemical Brothers: a peca Piku, que compde o disco
Dig Your Own Hole (1997), inicia com uma interessante dissonéncia
por deslocamento, um daqueles tantos casos em que a parte com
estrato deslocado aparece antes ao ouvinte do que als) parte(s) que
se tornalm) referencia(s) de percepcao do chamado nivel primario
(KREBS, 1999), ie, aquele nivel métrico associado ao proprio tactus,
na definicaio de Lerdahl ¢ Jackendoff (1983). Para dar exemplos mais
recentes de casos similares, o leitor pode buscar pelas pecas 3 Words,
de Cheryl Cole (ft. will.am), de 2009, ¢ Sex On Fire, gravada em 2008

por Kings of Leon®. Para este ultimo, a titulo de ilustracao, transcrevo uma
versaio simplificada analiticamente na Fig. [0.
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Figura 10: Dissonancia por deslocamento no inicio de Sex On Fire, de Kings of Lion
[2008].

6 Desta peca, especificamente, ja presenciei a tentativa frustrada de execucdo
de algumas bandas, em geral de carater amador, por conta desta dissonancia por
deslocamento.
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Por fim, voltando nossa atencdo ao inferiorano ¢ ao suburbano,
descritos por Bosi (1992b), que evito associar ao popular neste momento,
encontraremos exemplos de hemiolas que, se entendidas enguanto
conflitos entre agrupamentos ndo multiplos, como 2x3 ou 4x6, s&o, em
suma, estruturas metricamente dissonantes. As diferentes bases ritmicas
que ouvimos em manifestacdes do Funk Carioca (Volt Mix, Tamborzao,
Beatbox, Pancadao, etc), sao, em geral, com estruturas de relacoes
binarias entre os niveis metricos (Cf. as transcricoes de CACERES; FERRARI:
PALOMBINI, 2014). Entretanto, n&o ¢ dificil encontrar estas mesmas bases
em conflito com estratos de agrupamentos terndrios, exercendo algum
tipo de hemiola. Em alguns casos, como Hoje eu ngo vou dar - Eu vou
distribuir (2013), de Valesca Popozuda, o estrato terndrio até mesmo
predomina sobre o bindrio. Um exemplo muito menos suburbano, ja bem
internacionalizado, ¢ o de Bola Rebola, lancado por Tropkillaz, J Balvin,
Anitta e Mc Zaac em 2019, em que a base ritmica ¢ predominantemente
binaria, mas partes dos trechos cantados por J Balvin (e.g., entre 1'57"
e 2'13") criam situacoes de dissonancias metricas por agrupamento G
partir de hemiolas, sejam diretas (sobrepostas & propria base), sejam
indiretas (sobrepostas & sensacao bindria j& interiorizada pelo ouvinte
a partir de inimeras outras frases cantadas ao longo da musica). A Fig.
I'l procura ilustrar analiticamente este tipo de desalinhamento meétrico.
O mesmo tipo de dissonancia métrica pode ser encontrado em praticas
brasileiras mais interioranas, como, por exemplo, em manifestacdes de
Maculele nos estados das regides nordeste ¢ sudeste, ou do Siriri
mato-grossense.
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Figura 1 1: Dissonancia por agrupamento entre base ritmica ¢ voz no Funk Carioca
(exemplo generico).
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A dissoné@ncia n&o dissonante

Das inumeras lacunas que me obriguei a deixar entre os repertodrios
que trouxe para discuss@o, alguns aspectos nos saltam mais aos olhos. O
primeiro deles ¢ a total auséncia de exemplos pautados na descoberta
que ‘asseguraria a supremacia da musica alem& para os proximos 100
anos” (SCHOENBERG, 1921 apud MORGAN, 1991, p. 187, traducao
minha). Uma busca por exemplos em Shoenberg, Berg ou Webemn, para
ficar no trio hegemonizado da Segunda Escola de Viena, nos revelaria
mais imediatamente alguns poucos casos de dissonancias métricas em
pecas que ndo tem nada de serial e, muitas delas, sequer de atonalismo.
As |2 Variationen Uber ein eigenes Thema (Doze variacodes sobre um
Tema original para piano) (1908) de Alban Berg configuram um bom
exemplo destes casos, que, nGo por acaso, ¢ datada anteriormente
a0 desenvolvimento do sistema dodecafdnico de Schoenberg. Nossa
questéio central agui ¢ que os procedimentos seriais, especialmente
aqueles levados & cabo por Boulez, Stockhausen, enfre outros
tantos, comumente deturpam, sen&o o sentido métrico como um todo,
certamente sua previsibilidade dentro do contexto da composicao. Nao
h&, portanto, como falar em dissonaAncia metrica nestes termos.

Ainda neste sentido, a musica eletronica de pista atual, que
frequentemente ¢ associada, devido ao material composicional, com a
musica eletronica ou eletroacustica iniciada essencialmente em Paris e
Colénia na metade do século passado, guarda, na realidade, relacoes
mais proximas com a musica de Stravinsky, Bartok, Pixinguinha e outros
do que com as bases serialistas de Schoenberg. A dissonéncia métrica,
grosso modo, recorta o repertério dos ‘modernistas independentes”
destacados por Born (1995). Quanto ao caso brasileiro, Camara de
Castro (2014) reforca nossa relacao mais dObvia com Debussy ¢ Bartok,
que chegou a chamar a atencéo do publico de musica de concerto
para o jazz norte-americano, do que com o conjunto de producdes
de inspiracéo germanica, de Schoenberg & Escola de Frankfurt. E
preciso observar, aindo, que o ametrismo de pecas como a de Liget,
ilustrada anteriormente, configura uma situac&o sui generis, dado que as
dissonéncias métricas se fazem presentes, ainda que de modo latente.

Da abertura pouco dancavel da Mazurka de ltibere ao Funk
de Valesca, Anitta e outros, parece-se acertado observar que estudos
muito mais aprofundados quanto as questdes de causalidade de cada
pratica tornam-se necessarios. Berlioz nos fala em dissonancia ritmica ja
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nas primeiras decadas do século XIX pensando e analisando a musica
europeia de concerto; a hemiola e a polimetria, que demarcam casos
importantes de dissonancias por agrupamento, sdo vitais na musica
africana subsaariana estudada por Arom (199 1). E dificil falar, portanto,
se em Pixinguinha, para ficar num Unico exemplo, as dissonancias metricas
tem origem a partir de um ou outro contexto. Tal causalidade, afinal, néo
compreende o escopo deste artigo, e sua dificil definictio acaba por
reforcar a ideia de inoperéncia da distincéo entre o erudito e o popular,
tendo-se a dissonancia metrica como um elemento de convergenciao.

A partir dos exemplos que listei em ordem cronoldgica, certas
expansdes de contextos da dissonancia métrica ao longo dos séculos
XX e XXI stio observadas. Enfretanto, afirmar que as dissonéncias
metricas aparentemente apenas migram de um contexto ao outro ¢
uma conclus@o que, pPor org, parece-me equivocada, uma vez que ¢
perfeitamente possivel encontrar exemplos contempordneos entre si de
contextos de producao ¢ recepcao distintos - e.q., Trail of Tears (2005),
de Luigi Antonio Irlandini, ¢ Octavarium (2005), de Dream Theater.

E preciso observar, finalmente, que a terminologia, aqui, forna-
se obsoleta, para nao dizer equivocada. O fundamento de qualquer
dissonancia - soar transgressoro, como algo a ser resolvido -
simplesmente ndo existe mais tal qual o paradigma romantico. Uma
parte consideravel do repertério metricamente dissonante produzido
0o longo dos seculos XX ¢ XXI se aproxima do Mefro dual proposto
por Wilson (2016): estruturas métricas desalinhadas que soam como
consondncias, ao menos para © grupo social que comunga dagueles
valores cotidianamente. Dissonancia ndo dissonante; ndo dissonag, soa
junto.
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A METAFORA COMO RECURSO EXPRESSIVO NA SONATA
N% 1 PARA VIOLINO E PIANO DE ALMEIDA PRADO

METAPHOR AS AN EXPRESSIVE RESOURCE IN ALMEIDA
PRADO’S SONATA NO. 1 FOR VIOLIN AND PIANO
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Resumo

Este artigo abordaoprocesso de elaboracéode umainterpretacéo
da Sonatan® | para violino e piano de Almeida Prado, numa abordagem
que procura esclarecer questoes relacionadas & performance do ponto
de vista do intérprete e da sua pratica performatica. A partir do modelo
operativo proposto por Correia (2007), investigou-se a escrita da
parte do violino e suas implicacdes interpretativas, assim como o uso da
metafora enquanto recurso expressivo. Elementos recorrentes na parte
do violino indicam uma preocupacdo do compositor em explorar efeitos
de ressonancia e o aspecto lirico do instrumento. Seu uso particular de
indicacoes metafdricas aparece intrinseco ao gesto musical, revelando
uma especificidade que transcende a notacéo musical.

Palavras-chave: Almeida Prado; Praticas interpretativas; Musica
brasileira; Musica de céamara.
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Abstract

This arficle discusses the process of elaborating an interpretation
of the Sonata n® | for violin and piano by Almeida Prado, in an approach
that seeks to clarify questions related to performance from the interpreter’s
point of view. Considering the operative model proposed by Correia
(2007), this work investigates the particularities of the composer’s writing
of the violin part and their interpretative implications, as well as the use
of metaphor as an expressive resource both by the composer and by
the interpreter. Recurring elements in these works indicate a concern of
the composer in exploring effects of resonance and the singing quality of
the violin. His particular use of metaphorical cues appears intrinsic to the
musical gesture, revealing a specificity that transcends musical notation.

Keywords: Almeida Prado; performance practice; Brazilian music;
chamber music.

Introducdo

Jose Antonio Rezende de Almeida Prado (1943-2010) ¢ um
compositor de indiscutivel relevancia para a musica brasileira. Embora
tenha escrito uma extensa obra dedicada ao piano - através da qual
desenvolveu sua linguagem musical propria por meio da exploracéo
das ressonancias do instrumento, do uso racional da série harménica e
da sobreposicao de ritmos, acordes ¢ melodias, que utiliza para criar
atmosferas sonoras diversas (CORVISIER 2000; FERRAZ, 2009) - sua
producdo cameristica ¢ bastante considerdvel, ‘comparével apenas
aguela de Osvaldo Lacerda” (RODRICUES, 2006, p. 43) e constituem
um “repertorio merecedor de nossa cuidadosa atencao” (BARANCOSK],
2005, p. 18).

Dentre as mais variadas formacdes instrumentais, nota-se uma
preferencia pelo piano e instrumentos de cordas (BARANCOSKI, 2005).
Alem de O Livro Magico de Xango (1985) para violino e violoncelo,
escreveu dois trios para violino, violoncelo e piano - o Trio de
Fontainebleau (197 1) ¢ o Trio Maritimo (1985) -, uma Sonata para viola
e piano (1983), uma Sonata para violoncelo e piano (2003) e quatro
sonatas para violino e piano, formacéo a que também dedicou varias
obras curtas.
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A primeira sonata para violino e piano “¢ a obra de maior dimenséo
da producao de Almeida Prado para violino ¢ piano” (RODRICUES,
2006, p. 44) ¢ apresenta uma variedade de recursos no tratamento
do material sonoro. Dedicada ao virtuose Natan Schwartzman, ¢, dentre
as quatro sonatas, a que apresenta uma linguagem mais ousada ¢
experimental. Originalmente, constavam apenas frés movimentos, tendo
sido o Ultimo acrescentado a pedido do violinista. Foi estreada por
Schwartzman e pelo proprio Almeida Prado em Campinas, no mesmo ano
de sua composicaio. Todavia, so seria gravada em 2006 pela violinista
Constanca de Almeida Prado e pelo pianista Achile Picchi, juntamente

com outras obras para violino e piano (ALMEIDA PRADO, 2006)!.

Considerando alinguagem e a poiésis do compositor, ao investigar
0 processo de elaboracao interpretativa da Sonata n® | para violino
e piano, procura-se esclarecer: quais sGo 0s recursos especificos do
violino utilizados pelo compositor nessas obras? De que maneira esses
recursos sao empregados na elaboracéo do discurso musical e quais
seriam suas implicacdes para a pratica interpretativa?

Devemos considerar, também, que Almeida Prado utiliza-se de
indicacoes metafdricas ndio convencionais que transcendem a notacdo
musical tradicional. Nas partituras das Sonatas para violino e piano,
encontramos indicacdes tais como “Cranitico” “Luminoso” ¢ “Como um
cristal transparente”. Busca-se, portanto, compreender essa maneira
bastante particular de utilizar a metdfora como recurso expressivo e

como c¢la pode ser traduzida em gestos? que produzem o resultado
sonoro na performance dessas obras.

| Neste CD, foram gravadas as Sonatas n° |, 2 e 3, Sonating, Diclogo, Cantiga de
Amizade e Balada ‘Bnai Brith” (ALMEIDA PRADO, 2006).

2 Albert Nieto explica que o gesto expressivo ¢ uma das manifestacdes do intérprete que
poderiamos englobar na “linguagem do corpo’, junto com outros sinais visuais como Os
olhares ou a forma de se portar no palco que ajudam o publico a perceber as emocdes
que o interprete comunica no momento da performance musical (NIETO, 2016, p. 20). O
autor ressalta que o gesto expressivo aparece completamente integrado aos movimentos
proprios da producao sonora, através dos quais sdo observados os parametros de
or‘ricg\ocdo, timbre, dinémica e agogica - que constituem o “gesto tecnico” (NIETO, 2016,
p. 20).
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Consideracées sobre a pesquisa em performance

O estudo da performance tem ocupado cada vez mais espaco
nas pesquisas da area musical. Compreender o trabalho do performer
torna-se uma questdo central nos artigos que abordam as praticas
interpretativas (BOREM; RAY, 2012; CORREIA, 2007; CORVISIER 2017;
DOGANTAN-DACK, 201 1; NIETO, 2016; RINK, 2018). Se, ha algumas
décadas, a reflexdo sobre a misica permanecia primordialmente
focada no estudo da partitura e encontrava na andlise estrutural
sua principal ferramenta de investigacdo, atualmente, percebe-se
uma clara tendencia em pesquisar a musica a partir da sua pratica,
do fazer musical ou seja, da performance propriamente dita (COOK,
2013; DOGANTAN-DACK, 2015). Neste cendrio, o performer ocupa uma
posicao primordial ¢ assume, ao mesmo tempo, o papel de pesquisador,
0o investigar sua propria pratica (DAVIDSON, 2015).

Interessa investigar:

0 processo de tomada de decisdbes na criacto de uma
intferpretacdo [...], 0 modo de saber que influencia [...] as
escolhas dos intérpretes. Posta nestes termos, a questdio
da interpretacdo musical ¢ automaticamente desviada de
questoes filosoficas, analiticas ou estéticas e centrada no
trabalho dos intérpretes, na pratica performativa onde o

fazer musica se substitui [...] ao discurso musicologico mais
tradicional sobre musica (CORREIA, 2007, p. 63, grifo do
autor).

Nesse sentido, Jorge Correia (2007) propde um modelo operativo
para o processo de elaboracdo da performance. Em um primeiro
momento, 0 autor sugere a contextualizacdo da obra em sua relacdo
com o conhecimento acumulado do intérprete ¢ sua compreensdo
do texto musical num ambito geral; o intérprete, entdo, deve associar
conteudos emocionais a cada frase da obra, dando-lhes significado,
por meio de metaforas. Em seguida, ha a pratica da realizacdio sonora
desses contevdos atraves do estudo no instrumento. Por fim, a fruicGo
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do desvelamento do discurso musical atraveés das da performance, que
seria o devir’.

A Metafora

Segundo Bittencourt (2008, p. 80), no “trabalho interpretativo - a
claboracao que transforma as instrucdes mudas da partitura em suas
realizacdes sonoras - nds [0s performers] o escutamos j& murmurando
em metaforas’. Assim, ¢ atraves da metafora que “saimos do campo do
puro sonoro musical, para mergulhar onde ele se mistura ao verbal”
(BITTENCOURT, 2008, p. 80). A metafora torna-se, portanto, uma ponte
enfre o ndo-verbal da “misica viva’, aquela que os misicos produzem
atraves da performance, ¢ o discurso verbal acerca dos eventos

musicais (BITTENCOURT, 2008, p. 82)*.

Cox (201 1), Leech-Ulilkinson e Prior (201 4) explicam que a metafora
provoca uma reacdo fisica que, ainda que seja imperceptivel ao sujeito,
ativa conteudos emocionais a ela associados, dando-lhe significado.
Essa sensacao provocada pela metdfora “dirige as acdes motoras
necessarias para [o performer] produzir os sons” (LEECH-WILKINSON,;

PRIOR 2014, p. 36, traducao nossa)’ ¢, ao modificar a qualidade do
movimento fisico empregado co tocar, influi no resultado sonoro por ele
produzido. Assim, a metafora funciona como um atalho: ao inves de se
decompor em um detalhado passo-a-passo todas as acdes envolvidas
no gesto para executar determinado som de uma maneira especifica, a
metafora tfraduz 0 conceito sonoro em execucdo, Ou seja, em movimento,
de forma direta.

Indicacodes metaféricas como “granitico”’. “iluminado” ‘como um
cristal transparente” s&o “um apelo & fantasia, & escuta e & busca pelo
intérprete de toques e sonoridades particulares” (CANDELMAN; COHEN,
2006, p. 19). A metafora torna-se, portanto, um elemento fundamental

3 Segundo o dicionario, devir significa tanto o processo continuo de transformacao pelo
qual passam os seres quanto sua capacidade de criar ¢ fransformar (FERREIRA, 1986).
Assim, através da performance a obra passa a existi, nGo como um objeto estatico e
acabado, mas sujeito a constantes transformacdes e aberto a reconstrucoes.

4 Bittencourt (2008) discute que mesmo indicacdes convencionais como Allegro e
Moderato sao utilizadas metaforicamente, pois expressam estados de énimo ¢ o som em
si mesmo nao estd imbuido de tais qualidades.

5 Versao original: “(...) drive the motor actions required to produce the sounds”.
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para a criacdo sonora e para a qualidade do gesto fisico gerador
de som atraves do instrumento. Nas palavras do proprio compositor,
‘¢ do pictérico que eu parto para chegar ao abstrato ¢ esses titulos
coloridos, poéticos saéo guias” tanto para o compositor quanto para o
interprete (MARIZ, 1994, p. 388).

Movimento |: Granitico

Sob as indicacoées de dinamica fortissimo e de cardter Granitico®
¢ intensol, o violino apresenta o primeiro fragmento temdatico com notas
acentuadas no registro grave do instrumento, de maneira bastante
intensa ¢ dramdatica (Figura 1). A relacéo com o granito, material
duro, frio, denso, sélido e pesado implica numa execucdo que traduza
sonoramente essas caracteristicas. Procura-se uma sonoridade intensa,
incisiva, que enfatize o ataque pronunciado de cada nota e que permita
que a corda vibre com a maior amplitude possivel. Uma experimentacao
sonora possivel seria tocar todas as notas do primeiro compasso com
arco para baixo, retomando o arco proximo ao taléo e executando
cada nota com bastante peso do braco. Mesmo que o intérprete
escolha uma arcada diferente para a performance, a experiencia fisica
¢ sonora deste exercicio torna-se uma referencia desse efeito intenso,
forte ¢ denso (Figura 1).

No segundo compasso, o violino ataca a nota Si com acento
e, em seguida, realiza um crescendo. Tal efeito seria impossivel de se
realizar no piano, uma vez que, neste instrumento, © som comeca a
se exfinguir imediatamente apds o ataque. Sua execucdo no violino
¢ bastante natural: ¢ possivel executar o acento iniciando-se com ©
arco bem proximo ao talao, utilizar bastante peso ¢ velocidade para
soar o acento ¢ imediatamente desacelerar o arco, fazendo decair a
intensidade sonora e, em seguida, aumentar gradualmente o peso ¢ a
velocidade do arco, ampliando o volume sonoro. E um claro exemplo
da utilizacao de um recurso especifico do violino. Para criar um efeito
semelhante no piano, Alimeida Prado utiliza o acumulo de ressonancias
de arpejos rapidos, j& que, nesse instrumento, nGo seria possivel realizar
o crescendo numa nota longa (Figura |).

6  Segundo o diciondrio, granitico significa “I. Da natureza do granito; granitoso. 2.
Muitissimo consistente; durissimo” (FERREIRA, 1986, p. 864).
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Figura | - Sonata n® | para violino e piano, mov. |, ¢. 1-3

Interessante notar o efeito da apogiatura de quatro notas na
parte do violino no compasso 9 (Figura 2). Ao tocar as quatro cordas
do violino o mais rapidamente possivel ¢ deixando-as soar engquanto
toca a seminima pontuada (Reé), cria-se um efeito semelhante co da
ressondncia de arpejos tocados pelo piano, como acontece no

compasso seguinte (Figura 2).

rs
: Ve 1
1{,‘, /”: \;\.r\l r.)

. ¥l :I ez : i ]
=== a
J \: o e ]

% E‘I ?/--'—c —
o) e b,
R e = 3 =—+ i
ri = Fal !I I. I? 1)
rA
SR -
& L = S =
A" 10 r Lo e | 1 11
7 : A 1

= = iy

z- \i‘é"'i:

o s T

Figura 2 - Sonata n° | para violino ¢ piano, mov. |, c. 9-10
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O primeiro tema ¢ apresentado por meio de gesto responsorial
entre o violino e o piano (c. 1-19). A partir do compasso 16, inicia-se
um periodo de maior estabilidade métrica ¢ de maior desenvolvimento
melodico na parte do violino, sobreposta ao acompanhamento do
piano. A tensdo criada pelo ritmo sincopado do piano e pelo uso do
registro cada vez mais agudo de ambos os instrumentos ¢ intensificada
pelo crescendo e pelo tremulo na parte da mao direita do piano (c.
23). A repeticao da figuracao de semicolcheias na parte da mao
esquerda do piano intfroduz a ideia do ostinato, que serd desenvolvida
na proxima secdo. O discurso musical ¢ subitamente suspenso por uma
cesura, que permite dissipar o acumulo de ressonéncias e prepara a
entrada do segundo tema no compasso 24 (Figura 3).

A indicacao “Como um cristal transparente” acompanha uma
mudanca subita de dinamica (pp), de andamento (g = 120) ¢ de
cardter. Requer uma sonoridade ténue, que transmita a delicadeza
e a fragilidade descrita pelas palavras do compositor - aspectos
completamente opostos & solidez e & vigorosidade do primeiro tema.
Na parte do violino, esse contraste pode ser evidenciado ao tocar
o segundo tema com o arco leve, proximo ao espelho, com pouca
velocidade, inclinado para a esquerda de maneira que somente uma
parte da crina toque as cordas, com um vibrato estreito e discreto. A
utilizac@o de harménicos artificiais no final do tema torna o aspecto
sonoro ainda mais vitreo: composto Por POUQUISSIMOS sONs PArCiais, €sses
harmonicos produzem uma sonoridade escassa, quase transparente,
traduzindo em som a indicacdo metaférica do compositor.

O ostinato tocado pelo piano apresenta uma sequencia de
quatorze notas (RODRICUES, 2006, p. 45), constituida de uma serie
dodecafénica a qual ¢ acrescentado um gesto anacrustico ascendente
de duas notas que funciona como elemento de ligac@o que impulsiona
o reinicio da serie (Figura 3). Essa liberdade na abordagem da técnica
serial demonstra uma preocupacdo muito maior com o gesto musical e
com a direcionalidade da frase do que com as regras ou convencoes
de um sistema composicional.

A escrita polimétrica evidencia o elemento serial da parte do
piano como unidade sonora estruturante desta secdo, disposta em
um Unico compasso de |4/8, sobre a qual a linha do violino, em 4/4,
parece flutuar livremente (Figura 3). A ausencia de ligaduras de frase no
gesto distendido e suspensivo do violino, quando somada serialismo e
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& regularidade ritmica do acompanhamento, revela o cardter estatico
e remete & natureza inerte, vitrea do cristal a que se refere a indicacéo

textual deste tema’.
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Figura 3 - Sonata n® | para violino ¢ piano, mov. |, c. 23-28

O reinicio da frase do violino coincide com a retomada do ostinato
(c. 29) ¢, embora apresente as mesmas notas, sua ordem ¢ permutadao,
numa discreta variacdo do material temdtico. O ostinato do piano
¢, entéo, reduzido a uma figuracdo de oito notas ¢ a ambiguidade
metrica ¢ resolvida num compasso 4/4. Um decrescendo de pp para
ppp ¢ a aumentacdo das figuras ritmicas na parte do violino, que cria
o efeito de um rallentando, concluem a exposicao.

/7 Na gravacao de Prado/Picchi, este ostinato serial do piano soa como o filintar calmo
de um mobile de cristais (ALMEIDA PRADO, 2006). O andamento em tormo de J =100
enfatiza o aspecto estatico e realca o contraste com o bloco temdatico anterior.
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O desenvolvimento inicio-se no compasso 39 com  uma
intervencao subita do piano, que retoma fragmentos do primeiro tema e
seu carater dramatico e intenso. O violino elabora o material tematico
num gesto distendido, predominantemente melddico. O discurso volta
a ser responsorial e a propria instrumentacdo se torna um elemento de
polarizacao.

As cordas duplas na parte do violino exploram a sonoridade
aberta das cordas soltas ¢ acentuam a diviséo metrica do 7/8. O uso
de intervalos com intensa dissonancia, como a 2° menor, Provoca O
choque entre os harmoénicos e amplia a potéencia sonora do instrumento
no seu didlogo com o piano. A repeticdo insistente dos acordes de
quatro notas no compasso 52 (Figura 4) parece ser um ponto inCisivo no
didlogo entre os instrumentos e interrompe a sequencia metrica anterior
(5/8). Executar esses acordes com arcadas para baixo, retomando o
arco, mantém a intensidade sonora o longo dos cinco acordes e faz
soar as quatro notas quase simultaneamente, semelhante & maneira da
execucto no piano. O dedilhado sugerido ¢ mais comodo por evitar
extensdes e respeita a ordem em que as notas foram escritas - da
esquerda para a direita - ao tocar a nota Mi na corda mais grave,
seguida pela corda Reé solta.
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Figura 4 - Sonata n° | para violino ¢ piano, mov. |, ¢. 50-52

O piano responde tocando acordes que exploram os registros
extremo agudo e grave do instrumento como meio de ampliar suas
ressonancias. Em seguida, o material do segundo bloco tematico em
pianissimo ¢ interpolado ao discurso musical como elemento de contraste.
O violino assume o ostinato dodecafonico, outrora apresentado pelo
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piano. Para imitar a sonoridade percussiva do piano, busca-se uma
articulacgo intermedidria entre o legato e o portato, na metade superior
do arco, num movimento pendular uniforme e constante do antebraco,
quase senza vibrato.

Um fragmento do primeiro tema aparece invertido no violino, em
cordas multiplas, com grandes saltos melddicos, num gesto virtuosistico
que remete a uma cadencia de um concerto (Figura 9). A expansao
sonora também ¢ refletida nos movimentos do arco, que toca acordes de
tfres notas com acentos, ¢ da m&o esquerda, ao se deslocar rapidamente
enfre o registro grave e o extremo agudo no acorde de quatro sons
do compasso 64 (Figura 5). Sugere-se que as tres semicolcheias que
compdem a anacruse para O compasso seguinte sejam executadas
ligadas, unindo-as num gesto descendente impulsionado para o proximo
tempo forte.
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Figura 5 - Sonata n° | para violino ¢ piano, mov. |, c. 63-64

Em seguida, materiais de ambos os temas sdo retrabalhados
simulfaneamente: na parte do piano, uma variacdo do  ostinato
dodecafonico se sobrepde & parte do violino, que desenvolve, com
maior variedade melodica, gestos ritmicos do primeiro tema (c. 65-89).
Os instrumentos se alternam na divisdo binaria e terndria do pulso,
numa escrita polirritmica que acrescenta movimentacdo e densidade
a textura musical (Figura 6). A organizacdo ¢ a clareza da execucao
dependem da correta acentuacao das figuras ritmicas, ou seja, ¢
preciso evidenciar os tempos fortes de cada compasso de acordo com
a subdivistio bindria ou terndria explicitada pela notacao.
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Figura 6 - Sonata n® | para violino ¢ piano, mov. |, c. 65-67

Aos poucos, a linha do violino se torna menos ritmica e mais
melddica. Nessa transicéo, a articulacao se torna cada vez mais legato
e a metrica ¢ diluida pelo uso de quidlteras de cinco notas na parte
do piano contra quidlteras de tres na parte do violino. Apesar de n&o
estar indicado na partiturg, a dinémica pode acompanhar o contorno
da linha melddica, criondo direcionalidade na execucao da frase.

Uma figuracaio arpejada nas quatro cordas do violino amplia @
movimentacao ritmica e a intensidade sonora, que culmina no climax do
movimento (c. 90). As notas longas sustentadas pelo violino apresentam
o contorno melodico do motivo inicial da obro, com o cardter sostenuto
(Figura 7). A polirritmia do acompanhamento arpejado do piano e das
quidlteras do violino pode ser organizada pela divisdio do compasso
quaterndrio em dois grandes pulsos. Assim, 0s arpejos podem ser
executados em dois impulsos, como sugerido pelas ligaduras - duas por
compasso - indicadas na partitura (Figura 7).
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Figura 7 - Sonata n° | para violino e piano, mov. |, c90-93

Na recapitulacéio, o piono reapresenta o primeiro tema em
oitavas, expande a sonoridade e cria um efeito polifénico. No violino, o
uso de cordas duplas, mais uma vez, recorre extensivamente as cordas
soltas do instrumento, o que amplia as ressondncias ¢ adensa a textura.
O gesto arpejado do violino remete ao virtuosismo improvisatorio de
uma cadencia de concerto (Figura 8).

A alternancia entre subdivisdes bindrias e terndrias do pulso ¢
bastante clara na escrita do compositor ¢ dela depende a correta
acentuacto e directio dos motivos e frases musicais. A gradativa
reducao métrica de 9/8 para 2/8 (c. |14-124) condensa o material
tematico enquanto a intensidade sonora ¢ ampliada atraves de
um crescendo até fortissimo. Com a chegada do segundo tema no
compasso 125, em pianissimo, o ostinato dodecafdnico reaparece
na parte do violino com tremulo sul ponticello. A mudanca subita de
sonoridade entre os diferentes materiais tematicos acontece ao mover
o ponto de contato do arco para a regido proxima ao cavalete para
executar a indicacao sul ponticello e pela movimentacao réapida do
arco no tremulo, criando uma sonoridade esparsa e remota, como se a
musica fosse, aos poucos, desaparecendo, sugerindo a concluséo da
narrativa musical.
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Figura & - Sonata n° | para violino e piano, mov. |, c. 110-112

O movimento termina com uma coda (c. 141-158). A partir do
cluster do piano, o primeiro tema surge com ritmo tercinado na parte
do violino, sobreposto a divistio bindria da parte do piano. O desenho
melodico, ora ascendente, ora descendente, indica uma possibilidade
de conducao do fraseado, dando maior intensidade sonora as notas
mais agudas. Na repeticio motivica quase hipnodtica que encerra o
movimento, um accelerando direciona a frase para o cluster final, seco,
sem fermata.

O uso das descricoes metafdricas neste movimento permite uma
especificidade que vai além dos limites da notacdo musical. “A leitura
atenciosa ¢ criteriosa dessas indicacdes por si sO j& fornece muitas
informacdes sobre como o compositor imaginou a inferpretacdo’ de
cada secao da obra (ANSANTE, 2009, p. 10). O interprete tem a funcao
de traduzir sonoramente as indicacdes metafdricas do compositor,
utilizando os recursos técnicos do instrumento na comunicacdo do
conteudo a que clas se referem.

Ao mesmo tempo, as metdforas indicativas de expressdo estéio
diretamente relacionadas co gesto fisico empregado na performance
da obra. No inicio deste movimento, ao tocar fortissimo e com acentos na
regidio grave do instrumento, aplicando o peso do braco sobre o arco,
tornando-o pesado como granito, a metdfora aparece entrelacada
ao gesto performatico. O texto musical e as indicacdes verbais se
complementam, assim como o proprio ato de tocar ¢ o contato fisico
com o instrumento Ao executar a obra revela as ideias descritas pela
metafora.

100

REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 5, n. 1, pp. 87-118, jan-jun. 2019

[
e ———
_e_/—-\_o_,—ﬁ\
e I =
3 b =
3 ¥ ’ g r 4 y - i
: EE= == AEEyaEEE e
g | = = = J-"_‘_ .U unjr‘f‘g“'_'_o|
] — - Y s,
Foowo win S S e o B0 e —=,1 A = TEigi e
e T L 5 Sees b LLLS
o o PR RS , Y
T n { 1 il Fil T =
g 83 1 pr— o7 v E )
i i I L > : v r.o
T L i 1 - B ] 1 L4
[ F”‘ —— k " s
= 1
e T -
ral T i . | rrtn gk s | 4 .. st 3
Lz T 3 i A I =T +
T 0 g ;s ? i
= AL = 7
Z ﬁ])f —



No primeiro tema, predomina o uso do registro grave do violino,
cujos sons apresentam mais harménicos parciais superiores ¢ assim
se tornam mais densos. As notas tocadas na corda mais grave do
instrumento - que, por ser mais espessa, apresenta maior inercia - exige
um contato intenso do arco com a corda. O uso do peso do braco
sobre o arco de maneira que o som produzido seja vigoroso, cheio,
encorpado e de um vibrato intenso e amplo traduzem sonoramente a
met&fora que intitula este movimento.

J& no segundo tema, prevalece o uso do registro médio-agudo e
notas tocadas na primeira e segunda cordas que, Por serem mais finas,
exigem menos esforco ¢ menos peso do arco para soar, concretizando
a ideia de transparéencia indicada pelo compositor. Sua concepcdo
sONOra encontra-se expressa ndo sd nas metdaforas inscritas na partiturg,
mas também na execucdo técnica do texto musical, sendo, co mesmo
tempo, percebida através do contato fisico com o instrumento. A
delicadeza e a fragilidade do “cristal transparente” se revelam no gesto
de suspens@o do peso do braco no arco, ao produzir um contato muito
superficial da crina com a corda, assim como através do uso de um
vibrato estreito e discreto que ndo perturbe a sutileza do momento.

A alternancia entre materiais desses dois temas contrastantes
propde a principal questdo técnico-interpretativa deste movimento:
como executar a transicaéo entre um ¢ outro de forma subita, imediata
e efetiva. Enquanto o primeiro tema exige que intérprete solte o peso
do braco sobre o arco para produzir intensidade e densidade sonora,
alem de utilizar um vibrato amplo e intenso, o segundo tema demanda
alivio do peso do arco na corda, pouca velocidade de arco, ponto de
contato do arco com a corda mais proximo ao espelho ¢ um vibrato
com menor amplitude, &s vezes quase inexistente, transmitindo o cardter
misterioso e suspenso da parte do violino. Aqui, ¢ importante tornar as
trocas de arco imperceptiveis, de maneira que ndo haja interrupcdio do
som ao criar uma néevoa continua (Figura 3).

A escrita de Almeida Prado n&o ¢ prescritiva: hd relativamente
poucas indicacdes de dinémica e de articulacdo. Por exemplo, apds a
indicacao fortissimo no compasso 63 ndo estd especificado como se
deve abrir espaco sonoro para construir intensidade ¢ momento para
chegar no dpice sonoro deste movimento, no compasso 90. Portanto,
cabe co intérprete identificar as possibilidades e definir como executar
essas nuances de modo que faca sentido no contexto sonoro da obra.
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Uma opcaio ¢ seguir o contorno da linha melodica, fazendo pequenas
inflexdes de dinamica que direcionem a frase adiante, além de iniciar a
sequencia de arpejos (c. 86-89) com uma sonoridade menos intensa e
realizar um crescendo que culmine no fortissimo do compasso 90.

As subdivisdes irregulares do pulso se mostram como uma maneira
de viabilizar o registro do som imaginado dentro das restricdes da
notac@o musical convencional. A complexidade ritmica aparente nas
polirritmias permite a fluidez do ritmo, criando um gesto continuo que
n&o ¢ limitado pela metrica e que gera blocos sonoros complexos,
percebidos como paisagens sonoras. E ¢ através da sucessdo dessas
paisagens que o compositor desvela seu discurso musical.

Movimento ll: Continuo, fantastico

Traduzir sonoramente a indicacao “Com atmosfera irreall” atraves
da sucessaio de diversos efeitos sonoros alternados entre o piano ¢ o
violino, num revezamento continuo de coloracdes, parece ser o grande
desafio da performance deste movimento. A repetictio hipndtica de
ostinatos cria uma textura minimalisto, na qual, muito mais do que a
destreza técnica ou a precis@o ritmica na execucdo dos diversos
trinados, figuracdes rapidas, harménicos, importa a cor, o timbre ¢ a
continuidade do discurso musical entre os instrumentos.

O gesto inicial deste movimento, em dinémica piano, parte do
inexistente, de uma atmosfera irreal - conforme a indicacdo do compositor.
Por isso, ¢ importante observar, durante a performance, que a duracdo
do intervalo entre o primeiro ¢ 0 segundo movimento seja suficiente
para poder extinguir completamente o acumulo das ressonancias.

O trilo entre as notas La e Si bemol ¢ imediatamente ampliado
para uma figura de tres, depois de quatro notas (Figura 9). No registro
agudo do violino, essas notas soam nitidas e brihantes quando
executadas na corda Mi. A opcaio pelo dedilhado na 2° corda cria uma
sonoridade mais opaca e misteriosa. Mudancas de arco imperceptives,
ponto de contato proximo ao espelho, suspenséo do peso do braco
direito - como se o braco retirasse peso do arco, fazendo-o flutuar
sobre a corda -, contribuem, assim como @ leveza e agilidade dos
dedos da mao esquerda, sem tenséo ou esforco desnecessdrio, para a
representacao da paisagem onirica indicada pelo compositor.
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Figura 9 - Sonata n® | para violino e piano, mov. I, [A]

O tremulo na regido mais grave do violino ¢ o uso de infervalos
dissonantes como segundas maiores ¢ menores em cordas duplas criam
uma sonoridade tensa (Figura 10). Como a corda Re solta tende @
produzir um maior volume sonoro do que a corda presa, ¢ preciso
aplicar mais peso na corda mais grave para que as duas notas soem de
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maneira equilibrada. O arco precisa tocar duas cordas simultaneamente,
alem de mover-se continuamente proximo ao cavalete para executar o
fremulo em sul ponticello.
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Figura 10 - Sonata n® | para violino e piano, mov. II: [C]

Os intervalos das cordas duplas séio progressivamente ampliados.
O uso do registro cada vez mais agudo em ambos os instrumentos cria
uma tensdio crescente e chega ao climax na letra de ensaio D. Apesar de
n&o haver indicacdo escrita de crescendo, a projec&o sonora aumenta
com a mudanca na tessitura. Em seguida, a narrativa musical descende
em escalas fulgurantes no piano até a regido mais grave do instrumento.

Um glissando em pizzicato no violino causa um efeito surpresa
¢ impulsiona os arpejos agudissimos do piano. Esses arpejos, de
sonoridade brilhante e fulgaz, s@o imitados pelo violino com um gesto
de harmoénicos naturais rapidissimos em cordas duplas, que soam como
um assobio (Figura |1). A maior dificuldade técnica desse trecho ¢
controlar o contato simulténeo do arco nas duas cordas ¢ dos dedos
da mao esquerda para produzir esses harménicos. A maior disténcia
entre as cordas nas posicdes mais agudas ¢ mais proximas ao cavalete
pode ser compensada pela colocacto dos dedos numa posicéio mais
horizontal, favorecendo seu contato com ambas as cordas. Apesar das
alturas exatas dos harmonicos estarem escritas por extenso, a execucao
acontece num gesto natural de deslizar rapidamente os dedos sobre as

cordas, sem pressiona-las, como num glissando®.

8 Um efeito semelhante a este ¢ utilizado pelo compositor na obra Pana-Pana I na
parte do violoncelo, onde tambem estd associado a arpejos rapidos no registro agudo
do piano (BARANCOSKI, 2005). Tambem ocorre na obra Le Livire Magique de Xangd
(SANTOS, 2017).
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Figura || - Sonata n® | para violino e piano, mov. Il: harménicos

Em seguido, a combinacao de frinado ¢ glissando num mesmo
gesto cria um efeito inusitado na escrita violinistica. O movimento
termina com uma linha ascendente do violino em harménicos artificiais,
sobreposta ao movimento descendente do piano.

Na sua natureza processual, a musica vai se transformando através
de uma sequeéncia de eventos sonoros. Esses eventos s&o, em sua maiorig,
exploracoes timbristicas do violino, por meio de efeitos como tremulo
sul ponticello e glissando em pizzicato, que aludem a uma sonoridade
fora do comum, fantasiosa - como indica o titulo deste movimento.
Embora em si mesmos ndo apresentem novidade - tais recursos ja estéio
estabelecidos na literatura do instrumento - sua utilizac&o num contexto
contemporaneo para criocdo de efeitos sonoros especificos pode
ser considerada como tecnica expandida (COPETTE TOKESHI, 2005).
Almeida Prado viria a utilizar algumas dessas técnicas no segundo
movimento, Inverno’, da sua obra As quatro estacoes, de 1984. Peca de
carater pedagogico, poderia funcionar como preparacdo tecnica e
musical para o estudo deste movimento.

Q9 O subtitulo desse movimento ¢ “Estudo de efeitos: fremulo normal, tremulo s.p., harmonicos'”.
Sobre essa peca, ver Ansate (2009).
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Movimento lll: Com luminosidade interior

O ftitulo deste movimento sugere infrospeccto ¢ possivelmente
remete & religiosidade do compositor, tema frequentemente presente
em suas obras. Em forma de tema e variacdes, o tema ¢ apresentado
exclusivamente pelo piano, permeado por harmonias transtonais ¢ pela
insistencia no gesto de colcheia e seminima pontuada entre as notas
La e Si. Esta figura, guando tocada com um certo impulso na colcheia,
isto ¢, tornando-a mais pesada e articulada com maior velocidade do
arco, e repousando na seminima pontuada, com menor velocidade do
arco, direciona ¢ da unidade a todo este movimento. A repeticéo de
acordes emula as badaladas de um sino que ecoa ao longo de todas
as variacoes.

Na primeira variacéo, a melodia do violino apresenta grandes
saltos intervalares (Figura 12). O espacamento entre as notas explora
a diversidade de registros do instrumento e sugere uma movimentacdo
tanto horizontal quanto vertical de ocupacdo do espaco sonoro,
criando uma  sonoridade bidimensional ténue, esparsa e difusg,
condizente com a indicacao Translucido® Do ponto de vista da
execucto, a ampliacdo intervalar traz a complexidade de mudancas
de cordas frequentes ¢ o desafio de conectar o final de uma nota co
inicio da proxima ao direcionar a frase musical. A experiencia de tocar
uma versdo da melodia com intervalos invertidos, isto ¢, uma 2° maior
descendente co inves de 7° menor ascendente, por exemplo, permite
uma escuta mais concentrada ¢ uma compreensdo concisa da frase
musical (Figura 13).

|0 Concorre, ainda, para criar este efeito translucente o fato de o violino iniciar esta
variacdo desacompanhado, desenvolvendo sua linha melddica sobreposta apenas &
ressonancia do ultimo acorde do tema.
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Figura 13 - Simplificacao intervalar

Na variacao I, a indicacdo suavissimo ndo se refere apenas &
intensidade do som - fosse este o caso, uma indicacdo de dinémica
como pianissimo bastaria -, mas trata-se do carater ¢ do contato do
arco com a corda que o intérprete utiliza para reproduzir, ao tocar, o
gesto delicado, com atague macio e pouco articulado que a metafora
implica. Mais uma vez, a metafora parece ser determinante para a
execucto musical.

No final desta variac@o, o violino toca harmoénicos em cordas
duplas que reproduzem a sonoridade de sinos ¢ que funcionam como
clemento de ligacto para a variacdo seguinte. Ao imitar a execucdio
do piano nesses acordes, no qual ha um decaimento do som apds o
ataque, busca-se uma articulagdo com uma breve separacdo entre
as notas. A sensacdo do movimento de pendulo no braco favorece a
uniformidade sonora dessas notas.
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No inicio da Variacao [ll, a movimentacao das figuras arpejada
do piano contfrasta com a estaticidade da variacdo anterior e cria
sonoramente a atmosfera surreal indicada por “Como um sonho” (Figura
14). No violino, esta sonoridade onirica ¢ elaborada através de efeitos
de harmoénicos naturais e artificias e tambéem pelo uso do arco sobre
o cavalete, isto ¢, sul ponticello. Nesta variacdo, os acordes repetidos
aparecem interpolados & figuracdo arpejada do piano, revelando uma

maior intfegrac@o do material temdatico!l.
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Figura 14 - Sonata n® | para violino e piano, mov. lll: variagcao il

A narrativa musical de carater velado e intimista, criada através
de dinamicas suaves, ¢ abruptamente interrompida por um cluster
em fortissimo no registro grave do piano, © que dd inicio & quarta
variacao (Figura 15). A sonoridade densa e dramatica desta variacao,
indicada por Subito, intensol opde-se a textura rarefeita desenvolvida
anteriormente. A intensidade expressiva fica evidente ndo sé pelo maior
volume sonoro, mas também pela expansdo ritmica e intervalar - o gesto
ritmico de colcheia seguida por seminima pontuada se transforma em
tercina e, melodicamente, o intervalo de 2¢ ¢ ampliado para uma 7°
menor ascendente -, cuja execucdo implica em movimentos de maior
amplitude, tanto na méo esquerda quanto no arco.

Il No tema e na segunda variacao, esses acordes aparecem na conclusao da frase
musical e constituem um elemento transicional para a secdo seguinte.
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Figura 15 - Sonata n® | para violino ¢ piano, mov. lll: variagao IV

Na ultima variacao (V), a dinémica volta a ser piano, mas a
sonoridade ¢ aberta e luminoso, como um insight que ilumina o caminho
para a resolucdo da tensdo, conforme a indicacdo ‘como uma
revelacao’ Essa luminosidade e clareza ¢ traduzida sonoramente pelos
arpejos do piano, num gesto rapido e reluzente na regido mais aguda
¢ brilhante do instrumento. O gesto ascendente do violino que culmina
com a figura motivica (colcheia seguida por seminima pontuada)
acentua a luminescencia da frase (Figura 16).
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Figura 16 - Sonata n° | para violino e piano, mov. lll: variacao V

A exploracto de diversas ambientacdes sonoras ¢ concluida
com o retorno da textura harménica do tema inicial, que encerra o ciclo

das variacoes.

Movimento |V: Movimento continuo e acelerante

Atematico e ritmico, este movimento de cardter agitado, quase
frenetico, inicia-se com tremulo em sul ponticello no violino, criando uma
aura nervosa, tensa e de suspense. A entrada do piano introduz a
quidltera de fres seminimas no compasso bindrio ¢ estabelece uma nova
sensacdo de pulso, mais répido, que ¢ imediatamente transformado
na nova unidade de tempo, afravés da modulacao metrica. Com
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este procedimento, que consiste na ‘modificacto gradual das figuras
ritmicas bdsicas responsaveis pela sensacdo das unidades de tempo,
proporcionando [a sensacdo de] uma nova unidade de tempo, [...]
consegue-se mudancas de andamento de forma gradual e orgénica’
(RODRIGUES, 2006, p. 49). E o principal fundamento sobre o qual
este movimento ¢ construido, pois ¢ através dele que se cria tensdo,
continuidade e direcionalidade, ao estabelecer um accelerando
gradativo co longo da obra. A modulacdo metrica injeta fluidez ¢
flexibilidade neste Finale - movimento que fradicionalmente esta
associado & consistencia ritmica ¢ & estabilidade do pulso (ROSEN,
1988).
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Figura 17 - Sonata n° | para violino ¢ piano, mov. IV: c. 1-22
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A alternancia metrica entre compassos 3/4 ¢ 2/4 (Figura 24)
¢ reelaborada posteriormente na subdiviséo bindria e terndria do
pulso dentro do compasso 5/8 (Figura 19). E um elemento ritmico cuja
origem provem de um desdobramento do material tematico do primeiro

movimento (Figura 18).
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Figura 19 - Sonata n° | para violino ¢ piano, mov. V: [E]

A repeticdo continua desse gesto ritmico remete ao ostinato
ritualistico que o compositor exploraria amplamente nas obras Le
Livre Magique de Xangé ¢ na Sonata n® 5 “Omulu” (1985). A arcada
sugerida segue a indicacdo das ligaduras e permite uma execuctio
consistente da mesma arcada em todos os compassos (Figura 26).
Qutra possibilidade seria desligar a terceira colcheia, o que levaria
a uma execucdo mais articulada e com arcadas alternadas, isto ¢, um
Compasso comecaria para baixo e o seguinte seria para cima. A sextina
do piano acrescenta polirritmia adensa & textura musical e prepara @

modulacao métrica para 6/8.

As modulacoes meétricas criam um gesto continuo de aceleracéo
em direcaio ao final da obra. A linha ascendente dos instrumentos culmina
no cluster de teclas pretas e brancas no registro extremo-agudo do
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piano que encerra a obra. As notas F& sustenido e Si nos extremos
deste bloco sonoro macico retomam a polarizacdo em Si estabelecida
no tema inicial da obra, num gesto conclusivo reminiscente das relacoes
tonais da forma sonata tradicional.

Consideracées finais

Escrita em 1980, a primeira sonata encontra-se ainda sob o vigor
moderno experimental, da busca pelo novo, de ampliar as possibilidades
sonoras da combinacao violino-piano ao explorar a fuséo timbristica
dos instrumentos. Dedicada ao virfuose Natan Schwartzman, ndo se
impdem limites de dificuldades técnicas, explorando com liberdade
diversos recursos expressivos do violino. Efeitos como glissandi de
harménicos em cordas duplas e tremulo sul ponticello, interpolados
a recursos composicionais diversos como transtonalismo, serialismo e
modulacao métrica, constituem um discurso complexo - elaborado ora
atraves de um didlogo entre os instrumentos, ora pela sua sobreposicaio
- cuja inteligibilidade ¢ garantida pela estruturacao formal clara, que
revela um dominio absoluto do metier. A grande diversidade de materiais
SONOros ¢ as sugestivas indicacdes metafdricas sGo um convite para a
exploracao das possibilidades timbristicas do piano ¢ do violino.

A estratificacdo da sonoridaode em diversos planos amplia @
ocupacdo do espaco sonoro e possibilita uma simultaneidade de
eventos que constroem os diversos blocos sonoros da obra. Enquanto
as ressonancias do piano sdo exploradas por meio de clusters, arpejos
rapidos ¢ repeticéo de ostinatos, no violino, o uso das cordas soltas
em acordes e arpejos - 0 que resulta na vibracdo dessas cordas por
mais tempo, criando um efeito de ressondncia semelhante ao produzido
pela suspensdo dos abafadores pelo acionamento do pedal direito
do piano - revela a preocupacdo e a criatividade do compositor ao
utilizar recursos de maior ressonéncia nesse instrumento.

Nessa obra, Alimeida Prado privilegia o aspecto lirico do violino
¢ sua capacidade de sustentacdo sonoro, criando longas linhas
melodicas em legato sobre a linha mais movimentada do piano. No
piano, o som tende a se extinguir logo apds o ataque e atraveés do
uso do pedal pode-se criar ailuséo do legato. Tendo em vista que nos
instrumentos de cordas esse efeito ¢ produzido com certa facilidade,
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o compositor explora amplamente este recurso sonoro na elaboracéo
textural.

Na Sonata n® 1, a linguagem musical nao se submete as restricoes
da notactéo nem sacrifica a espontancidade do gesto criativo co
transcreve-lo, revelando a proeminencia do timbre na elaboracao das
concepcodes musicais do compositor. Afinal, Segundo o proprio Almeida
Prado: “sou um compositor timbrico. Voce ndo pode tocar minha musica
sem pensar no timbre, sem procurar efeitos de ataque [...]. Voce tem
realmente que pesquisar, porque n&o estd na partitura” (MOREIRA, 2002,
p. 76). Nesta busca pelo som reside o maior trabalho investigativo do
performer, pois o] timbre estd diretamente relacionado com o ato
interpretativo e, ao tomar consciéncia disto, o intérprete se sentird como
um pesquisador das potencialidades sonoras de seu instrumento e de
si proprio, desenvolvendo assim a sua escuta e consequentemente, uma
performance mais sensivel” (ASSIS, 1997, p. 2).

Sua escrita musical nGo ¢ prescritiva, dando liberdade co
intéerprete para decidir acerca das especificidades pontuais de dindmica
e articulactio - indicando apenas num ambito geral as intencdes do
compositor. As indicacdes metafdricas se tornam um importante veiculo
de comunicacao, transmitindo peculiaridades de um imagindrio sonoro
que transcende a notac@o musical. Para Almeida Prado, a metafora
Serve Um recurso expressivo que desperta a imaginacdo do intérprete
para além do que ve e do que ouve na partitura. N&o ¢ uma descricéio
precisa da imagem sonora, mas sugestiva de sensacdes fisicas que o
intéerprete incorpora nos seus gestos geradores de som. Ao utiliza-lo, o
compositor coloca-se lado a lado ao intérprete na formulacdo da sua
interoretacéo da obra, numa linguagem que the ¢ tao familiar: a da
metafora.

Na primeira sonata, a metdfora aparece de forma inerente &
execucto musical, tanto nos movimentos que o© intérprete realiza para
tocar quanto na sensacdo fisica que se percebe no contato com o
instrumento. A indicacéio Granitico no primeiro movimento estd atrelada
a0 gesto fisico de tocar o material temdatico em fortissimo, com acentos, No
registro mais grave do instrumento, produzindo um som metaforicamente
‘denso’, ‘pesado” e ‘frio”. O peso ¢ a dureza do granito se tornam
concretos no contato do arco com a corda que, POor ser O Mais grave e
mais espessa, apresenta maior inércia e requer © uso de maior peso do
braco. Como cristais transparentes retrata a fragilidade do material ¢ a
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delicadeza no seu manuseio, caracterizando a natureza do contato do
arco com a corda nessa secdo da obra - leve ¢ delicado, sugerindo
um movimento de retirar peso do arco.

Segundo Cox (201 1), a metafora provoca uma sensacao fisica que
modifica a qualidade do movimento corporal empregado ao tocar e,
portanto, do resultado sonoro. Assim, a metaforo, ao revelar a inspiracéo
criativa do compositor ¢ estimular o imagindrio do interprete, instiga a
busca por uma variedade de timbres que enriquece a performance ¢ a
paleta sonora do instrumentista. Enquanto recurso expressivo, franscende
os limites da notacao musical e torna-se um elemento fundamental para
0 processo de elaboracao interpretativa da primeira sonata para
violino e piano de Almeida Prado.
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O EMPREGO DE FIGURAS RETORICAS DE INTERRUPCAO E
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Resumo

Este trabalho teve como objetivo expor alguns exemplos do
emprego de figuras retoricas de interrupctio de silencio em José
Mauricio Nunes Garcia. Para isso, utilizou-se de metodos de andlise
adequados em conformidade co texto, harmonia e ordenacao do
discurso musical. Os resultados alcancados por intermédio desse estudo
serdo demonstrados ao longo do trabalho.

Palavras-chave: Figuras Retoricas, Andlise Musical, Jose Mauricio
Nunes Garcia, Musica Colonial Brasileira.

Abstract

This work cimed to expose some examples the use of rhetorical
figures of interruption and silence in José Mauricio Nunes Garcia. To
achieve this objective, it was used appropriate analytical methods
in accordance to the text harmony and arrangement of the musical
discourse. The results achieved through this study will be demonstrated
throughout the work.

Keywords: Rhetorical Figures, Musical Analysis, José Mauricio Nunes
Garcig, Brazilian Colonial Music.
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Introducéo

Indispensavel para a formulacao e elaboracéo de um discurso, @
retdrica ¢ o instrumento de persuas®o que auxilia o orador em convencer
o publico favoravelmente & sua tese, seja por intermedio da dialética
ou conforme Hilton Japiassu e Danilo Marcondes “por sua habilidade em
empregar a linguagem como recurso de persuaséo e eloquéencia, com
0 proposito de despertar os afetos do ouvinte” (JAPIASSU; MARCONDES,
2001, p. 235). Esse axioma, igualmente foi usado, de acordo com Soares
‘em muitas musicas do final do século XVI ¢ comeco do seculo XIX, com
a finalidade de tornar claro e evidente o ordenamento do discurso
musical” (SOARES, 2018, p.76-77). Em outras palavras, sua finalidade
era a obtencao de um resultado eficaz ¢ satisfatorio tanto em seu
desempenho como das audicoes. Para isso, fez-se necessario a utilizacdo
de varios mecanismos, por exemplo, metaforas, alegorias, relacéo entre
texto e musica, isto ¢, harmoénica, motivica e semantico, trabalhados
diligentemente em consonancia com as figuras retdrico-musicais.

Isto ¢, como verificado em Soares, Novaes ¢ Machado Neto
(2012), essa vinculacao entre retdrica ¢ misica pode ser examinada
desde o inicio da Anfiguidade greco-romana, onde diversos filosofos
e pensadores estabeleciam relacdes de conceito entre si (SOARES;
NOVAES; MACHADO NETO, 2012, p.301). Ulteriormente, na Idade
Média, no qual os padroes instaurados pelos tedricos da Antiguidade
apresentaram-se  essenciais para a efetivacdo da retérica como
disciplina, a qual foi tfransmitida e associada & educacdo, por meio da
universidade, semelhantemente difundido pela musica renascentista, sob
a perspectiva humanistica, culminando no Barroco, na qual as distintas
teorias sobre a retérica mostram-se fundamentais, para embasar os
diversos tratados dos pensadores musicais na producdo e elaboracéo
da terminologia Musica Poetica, o qual indicava uma sistematizacdio e
teorizac@o da musica como discurso. Finalmente, no Classicismo, onde
alguns geéneros e estilos composicionais preservaram essa tradicéo
(SOARES, 2017, p.48).

Seguidor dessa pratica, Jose Mauricio Nunes Garcia (1767-1830)
demonstrou a influencia da retorica, disciplina estudada por ele desde
sua juventude, tanto na arte da oratdria como em suas composicoes,
como ressalta Cleofe Person de Mattos:

121
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 5, n. I, pp. | 19-141, jon~jun. 2019



No mesmo periodo aplicava-se Jose Mauricio a estudos de
retérica, o que Salvador Jose também confirma. Explica-
se, portanto, fosse apontado como Orador pelo dedo
da S¢, no processo de genere. Estudo que se verifica de
insuspeitada significaco na personalidade do musico,
que voltard a estuda-la, entre 1802 a 1804 [grifos nossos]
(MATTOS, 1997, 0.33-34).

Da mesma maneira, conforme Marcelo Fagerlande (1993) em seu
Methodo de Pianoforte (1821), o padre Jose Mauricio, expressa as
mesmas concepcdes estéticas e conceituais origindrias das doutrinas
gregas e latinas de retorica ¢ oratodria, embasadas em autores como
Aristoteles (384 a.C-322 a.C), Marco Tulio Cicero (106 aC.- 43
a.C), Marco Fabio Quintiliano (35-95), Marin Mersenne (1588-1648),
Athanasius Kircher (1601-1680), Wolfgang Caspar Printz (1641-1717),
entre outros. N&io obstante, “‘emprega no ordenamento das tonalidades
das licoes de seu método, conotacoes semelhantes as usadas por
tratadistas retérico-musicais como Johann Mattheson (1681-1764) ¢
Christian Friedrich Daniel Schubart (1739-1791)" (FAGERLANDE, 1993,
p.146).

Enfim, a utilizac@o desses recursos retdricos na musica dos seculos
supracitados, despertou o interesse da atual das dreas da musicologia,
teoric/andlise e performance em investigar 0s processos de concepcao
e constituicdo dos elementos de retorica, contribuindo desse modo
para o entendimento da disposicéio do discurso musical. Em vista disso,
cumpre esclarecer que neste trabalho uma verséo revisada, ampliada
e atualizada do originalmente publicado nos anais da Il Jornada
Academica Discente do Programa de Pos-Graduacao em Musica
da Escola de Comunicacoes ¢ Artes da Universidade de Sao Paulo
(PPCMUS/ECA/USP) de 26 a 27 de Novembro de 2015, sera exposto
o emprego de figuras retdricas de interrupcdio e silencio em José
Mauricio Nunes Garcig, utilizando-se métodos analiticos adeguados, em
conformidade co texto, harmonia ¢ ordenacao do discurso musical, os
quais ser&o expostos atraves das andlises e exemplos, a seguir.
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As cinco fases retéricas ¢ o ordenamento do discurso
musical

Antes de examinar os exemplos analiticos das obras de José
Mauricio Nunes Garcia, para melhor entender como ¢ disposto o discurso
musical, além do modo de o autor trabalhar cada elemento retorico, é
importante enfatizar que Johann Mattheson (168 1-1764), em sua obra
O mestre de capela perfeito (Der vollkommene Capellmesiter) (1739),
expde um parémetro composicional balizado nas doutrinas retéricas,
o que incitaria no enunciado musical resultado e eficacia semelhantes
ocos da arte da oratéria. Evidentemente, fundamentado nos cénones
classicos, estabelece atraves das Cinco Fases Retoricas, uma relacdo
convergente entre musica ¢ o discurso detalhado por George Buelow
da seguinte maneira:

- Inventio - nela acontece a descoberta das ideias ¢ dos
argumentos que sustentar@o a tese do orador, seja no ato
de elaborar, nas ideias musicais, entre outros.

- Dispositio-nessa fase s@io ordenadas e distribuidas as
ideias ¢ argumentos localizados na Inventio.

- Elocutio - refere-se ao estilo. Aqui sdo constituidos Os
procedimentos de cada ideia, para o desenvolvimento
de cada item ¢ da sua ornamentacdo, ¢ do mesmo modo
conhecida por Decoratio ou Elaboratio.

- Memoria - onde sdo utilizados os diferentes modos e
processos para memorizar o discurso; tambem, ¢ a forma
de operacao de cada uma das fases retoricas.

- Pronuntatio - Ultima fase retérica, no qual ¢ proferido o
discurso. Igualmente denominada, como Actio ou “acdo”
(atuacao) diante do publico, ou seja, sua performance
(BUELOUJ, 2001, p.26 1).

Alusivo & Dispositio, Buelow disserta que alguns autores como
Gallus Dressler (1533-1589), efetuaram uma interpretacao dessa fase
de forma simplificada, em tres partes (Exordium, Medium e Finis). Todavia,
analogamente cos cénones classicos, Mattheson as distribui em seis
partes, desta forma:
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- Exordium - inicio do discurso;
- Narratio - declaracéo ou narracéo dos acontecimentos;

- Propositio ou Divisio - exemplificacaio da tese fundamental,
aqui o conteudo e objetivo do discurso musical se dao de
maneira sucinta;

- Confutatio - refutactio aos argumentos expostos. Nessa
parte se localizam as ideias contrarias;

- Confirmatio - confirmac&o da tese inicial;

- Peroratio - conclusao. (BUELOU, 2001, p.262).

Andlises e exemplos de figuras retéricas de interrupcdo
e silencio

Abruptio

Como figura retorica de interrupctio e silencio, a Abruptio ¢
empregada segundo Mauritius Johann Vogt (1669-1730) “num trecho
musical onde ocorre uma interrupcdo abrupta por meio de algumas
pausas’ (BARTEL, 1997, p.169). No presente excerto do 1° Responsorio
do Oficio dos Defuntos, de 1816, ¢ verificavel essa interrupcao subita e
inesperada no meio ¢ no final de expressdo et in novissimo die de terra
surrecturus sum (e que no Ultimo dia eu hei de ressuscitar da terra), nos
compassos | | e |12, caracterizando, assim, © uso desse recurso retorico.
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Figura |: Abruptio no 1° Responsorio do Oficio dos Defuntos (1816)- comp. | 1-12.

Edicao: Cleofe Person de Mattos (CARCIA, 1982, p.3).

O texto do Cloria da Missa de Sao Pedro de Alcanta

ra ¢
fundamento em Lucas 2: 14, o qual versa sobre a proclamacdo dos anjos
trazendo as boas novas, com grande congracamento para os povos, do
nascimento de Cristo, 0 Senhor ¢ Redentor, em forma de jubilo e louvor.
Esse afeto ¢ destacado pelo autor mediante o uso da Abruptio, onde
o final da expressao gloriam tuam: (vossa imensa gloria) ¢ interrompida
de maneira inesperada por meio da Cadencia de Engano, assim como,

todas as vozes ¢ 0 acompanhamento instrumental, no compasso 7 1.
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Figura 2: Abruptio no Cloria da Missa de Sao Pedro de Alcantara (1809) - comp.” |.
Edicao: Cleofe Person de Mattos (CARCIA, s/d, p.9).

Verifica-se no Popule Meus, parte constituinte dos disticos do
Rito Romano!, entoados em forma de antifona, seguidos de respostas
alternativas gregas e latinas, o uso da Abruptio para destacar tanto
a repeticao da frase quid feci tibi (o que Eu fiz para voces?), por meio
da interrupcdo do trecho final com pausas como na Semicadencia,
valorando as funcoes das Dominantes secunddrias ¢ Dominante na
transicéo dos compassos 7 para o 8.

| Esses na maioria das vezes sao formados por estrofes pequenas, tendo dois versos.
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Figura 3: Abruptio no Popule Meus - comp.8. Edicaio: Cleofe Person de Mattos (GARCIA,
s/d, p.1).

Aposiopesis

Johann Cottfried Walther (1684-1748) ressalta que “a Aposiopesis
¢ uma pausa geral, isto ¢, um completo silencio em todas as vozes e nas
partes da composicao simultaneamente” (BARTEL, 1997, p.205). Nessa
parte do 1° Responsério do Oficio dos Defuntos de 1816, observa-
se que Jose Mauricio Nunes Garcio, aplica a Aposiopesis nas quatro
vozes no compasso |3, impondo um silencio total, além de enfatizar &
expressao die de terra surrecturus sum (hei de ressuscitar da terra) que
¢ repetida em estrutura cordal. Também, no compasso 16, verifica-se
que esse elemento retdrico de interrupcdo e silencio valora tanto @
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dinémica fortissimo, a linha fraseoldgica como as funcdes harmonicas da
Dominante ¢ Tonica ¢, com conclusdo na Cadencia Autentica Perfeita.
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Figura 4: Aposiopesis no |° Responsorio do Oficio dos Defuntos (1816)- comp. 3.
Edicao: Cleofe Person de Mattos (CARCIA, 1982, p.4).

Pode-se constatar o uso da Aposiopesis, atraves da pausa geral
em todas as vozes, no compasso |3, valorando, assim, a expressdo et in
novissimo die de terra surrecturus sum (no Ultimo dia eu hei de ressuscitar
[subir, levantar] da terra), por meio de alternancias das dinGmicas,
forte, piano e crescendo, produzindo um efeito sonoro e de suspencdo,

resolvendo em uma Cadeéncia na Dominante.
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Figura 5: Aposiopesis no 1° Responsorio do Oficio dos Defuntos-Responsorios de Matinas
- comp. 13. Edicao: Cleofe Person de Mattos (CARCIA, s/d, p.2).

Examina-se o emprego da mesma figura no exemplo abaixo, entre

os compassos 2,4 e 7, na qual a repetictio melodica e das palavras

memento mei, Deus (Lembrai-Vos de mim, Senhor), além da reiteracéo

melodica em alturas diferentes, resolvendo depois na Cadéncia Autentica

Imperfeita, evidencia o afeto de angustia e languidez, descrito em Jo

7:.7: "Lembra-te, 6 Deus, de que a minha vida n&o passa de um sopro;
meus olhos jamais tornarao a ver a felicidade” (ALMEIDA, 2000, p.727).
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Figura 6: Aposiopesis no 4° Responsorio do Oficio dos Defuntos-Responsorios de

Matinas- comp.2,4 ¢ 7.

Edicao: Cleofe Person de Mattos (CARCIA, s/d, p.24).

Pausa

De acordo com Soares ‘O texto do Oficio dos Defuntos ¢

embasado na passagem biblica localizada em Jo 19:25" (SOARES,
2014, p.9). Verifica-se que o discurso desse excerto se inicia de modo
afirmativo e enfatico com uma declaracéo do personagem biblico
Jo: Credo quod Redemptor meus vivit (Creio que o meu redentor
vive). Destarte, tal louvor ¢ ratificado e consolidado na transicéio do
Exordium para a Narratio, onde Nunes Garcia usa a Pausa em todas
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as vozes para separar a frase em uma funcdo ndo esperada, ou seja,
na Subdominante. Corroborando assim, com a afirmacao de Walther,
de que esse elemento retdrico representa “‘um periodo de repouso ou
silencio na musica, em outras palavras, através de um determinado sinal
e valor ¢ indicado o descanso necessario numa parte da composicao
musical” (BARTEL, 1997, p.365).

[PAUSA] (NARRATIO)
f

Andante Sostenuto (EXORDIUM
4 soli P | ; o u
Soprano | ; e — ;‘ £ ; I, £ ‘r : o 3‘ i' 3‘ E
Ci
Cre - do, Cre - do, Cre - do quod Re - [dem-ptor me-us i Vit
n soli P i i !
o | T 7 I — T T 7 o e . t 7
Ll t f ' 7 = : T i e e e 5 ’
© = = i T
Cr do, Cre - do, Cre - do quod Re - jdem-plor me-us v - - viL,
} e : : : s z —=] x
Tenor |ty = r— ; : t e e ! £
¥ * S s Gl e
Cre - do, Cre - do quod Re - [dem-plor me-us vi - - it
Fé Maior
solip, fe + .
Baito [FAE ; 3 5 = T rr £ ia s
Cre - }._ quod Re - dom-plor me-us vi Vil

[ Terminacio da Expressio na Subdominante |

Figura 7: Pausa no 1° Responsorio do Oficio dos Defuntos (18 16)- comp.4. Edicao:
Cleofe Person de Mattos (CARCIA, 1982, p.1-2).

Nesse trecho, nota-se que o mesmo texto e figura séo utilizados
pelo autor, porem, diferentemente do exemplo anterior, & separacao da
frase acontece depois das palavras Credo quod (Creio que). Do mesmo
modo, ha de se salientar os andamentos e tonalidades diferentes, por
exemplo, o Oficio dos Defuntos, de 1816, estd num Andante Sostenudo
¢ tonalidade F& Maior, j& o das Matinas ¢ Encomendacao de Defuntos,
encontra-se num Moderato ¢ em Sol Menor finalizando com uma
Cadencia Autentica Imperfeita.
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Matinas e Encomendacio de Defuntos

Edigiio: Carlos Alberto Figueiredo (1799) José Mauricio Nunes Garcia ﬂ
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Figura &: Pausa no 1° Responsorio das Matinas ¢ Encomendacao de Defuntos (1799) -
comp.3. Edicao de Carlos Alberto Figueiredo (CASTACNA, 2003, p. ).

Na transicéio do Exordium para a Narratio do Kyrie da Missa
de Sao Pedro de Alcantaro, verifica-se o emprego da Pausa entre
os compassos 12 e |18. Nota-se também, que esse elemento retoérico
de interrupcao e silencio realca as frases Kyrie eleison (Senhor, tende
piedade de nos) e Christe eleison (Cristo, tende piedade de nos), alem
do solo da soprano e tenor, das dinémicas, das funcdes harménicas e
do pedal de Ténica, através da nota Mi bemol.
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Figura 9: Pausa no Kyrie da Missa de Sao Pedro de Alcantara (1809)- comp. 12-18.
Edicao: Cleofe Person de Mattos (CARCIA, s/d, p. 1).

Suspiratio

Athanasius  Kircher (1601-1680) enfatiza que: “A  Suspiratio
lembram os afetos naturalmente expressados por varios suspiros criados
afraves de pausas” (BARTEL, 1997, p. 393-394). Fato esse, que pode
observado no Moteto Ascendens Christus, através do uso da Suspiratio
destacando a expresstio Alleluia, repetida nessa passagem por cinco
vezes. Alem de criar um efeito sonoro, o autor tfrabalha com as dindmicas
piano e forte para destacar o afeto de devocdo, exultacao, jubilo do
fiel, o qual baseado nos Salmos (Ps. 46:6/47:5)?, descrito dessa maneira:
‘O Senhor subiu entre as (aclomacoes) nacdes, ao som de frombeta.
Aleluia”.

2 Salmos 46:6 sao o nimero e versiculo na biblia catdlica, ja na biblia protestante o texto
esta escrito no numero 47 e versiculo 5.
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Figura 10: Suspiratio no 6° Responsorio do Moteto Ascendens Christus (1809)-(1°
Movimento)-comp. 36-46. Edicao: Cleofe Person de Mattos (CARCIA, s/d, p.9).

Ainda na mesma obra, ¢ verificdvel a presenca da Suspiratio
destacando mais uma vez a expressdo Alleluio, repetida nesse trecho

por quatro vezes, entretanto, diferentemente da figura anterior, entoada
somente pela voz do baixo, dando continuidade a enfase do afeto de

devocao e exultacdo, expressos pelo salmista.
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Figura | 1 Suspiratio no 6° Responsorio do Moteto Ascendens Christus (1809)-(2°
Movimento)-comp. 85-93. Edicao: Cleofe Person de Mattos (CARCIA, s/d, p.15).

Nota-se o emprego da mesma figura na Sinfonia Funebre do
padre José Mauricio, entre os compassos 105 ¢ 109. De igual modo,
¢ examinavel que a Suspiratio destaca mediante as pausas além de
todos os instrumentos da orquestra, as notas, as dinémicas, os motivos
ritmicos, alem da funcao harmonica da Tonica resolvendo na Cadéencia
Autentica Imperfeita.
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Exemplo 12: Suspiratio na 6° Sinfonia Funebre (1790) - comp. 105-109. Edicao Critica:

Rubens Russomanno Ricciardi (RICCIARDI, 2018, p.20).
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Consideracgdes Finais

Os mestres da composicdo usavam os elementos retdricos com o
propodsito de atrair a atencdo do ouvinte, por intermédio da elogquéncia
¢ persuasto. Para tanto, mecanismos como as figuras retéricas de
interrupcao e silencio, foram aplicadas para auxiliar o autor ndio sé na
organizacdo ¢ ordenamento do discurso, mas, igualmente, na valoracdo
das Cadeéencias e harmonio, repeticodes, no realce das palavras, frases
e, por fim, nos afetos trabalhados diligentemente objetivados em mover
os sentimentos do publico. Em outras palavras, esse recurso mostrava-se
eficaz numa composicao engenhosa, inter-relacionada com variadas
partes estruturais, semanticas, textuais, motivicas, entre outras.

Ao examinar os exemplos das pecas do mestre de capela da Sé
do Rio de Janeiro, verificou-se o emprego de figuras e elementos de
retorica, dispostos e ordenados, conforme a circunstancia do discurso.
Por exemplo, no Popule Meus realcando tanto a repeticéo da frase quid
feci tibi (0 que Eu fiz para voces?), mediante interrupcao do trecho
final com pausas como na Cadeéncia na Dominante. Do mesmo modo, no
Cloria da Missa de Saio Pedro de Alcantara, para realcar a interrupcdo
inesperada da frase gloriam tuam: (vossa imensa gloria), por intermedio
da Cadéncia de Engano, tanto nas vozes quanto do acompanhamento
instrumental. No 1° Responsorio do Oficio dos Defuntos (1816), Nunes
Garcia utiliza a Abruptio, para destacar as palavras in novissimo die
de terra surrecturus sum (e que no Ultimo dia eu hei de ressuscitar da
terra), interrompendo o frecho com insercéo de pausas. De igual formao,
observou-se que o compositor faz uso da Aposiopesis para impor um
silencio total a todos as vozes, bem como colocar em destaque a
repeticdo da estrutura cordal, valorando assim, as dinamicas, as frases
¢ as funcoes harmonicas.

Ainda na mesma obra, observou-se o uso da Pausa, para separar
a expressdo Credo (Creio), alem de servir de transicao do Exordium para
a Narratio. Tal figura, também pode ser verificada no 1° Responsério
das Matinas ¢ Encomendacao de Defuntos, onde o autor trabalha com
0 mesmo fexto, enfretanto, a figura oferece um momento de descanso
somente depois da expresstio Credo quod (Creio que). Finalmente, no
Kyrie da Missa de Sao Pedro de Alcantara, na qual a Pausa ¢ aplicada
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como a mesma finalidade, destacando a consondncia das notas, do
solo da soprano e tenor com as funcdes harmonicas.

QOutro aspecto a ser enfatizado, ¢ aplicactio da Aposiopesis
no 4° Responsorio das Matinas ¢ Encomendacéo de Defuntos, a qual
enfatiza mediante o silencio de todas as vozes, a repeticdo das
palavras memento mei, Deus (Lembrai-Vos de mim, Senhor), a resolucao
cadencial ¢ o afeto de angustia ¢ tristeza.

Por fim, o emprego da Suspiratio no 6° Responsério do Moteto
Ascendens Christus, ressaltando o afeto de exaltacao e jubilo, através
da expressdo Alleluia e na Sinfonia Funebre, enfatizando as notas, os
motivos musicais, as dindmicas ¢ as funcdes harmodnicas.

Apos essas observacodes, destacamos que um dos maiores desafios
nesse campo investigativo ¢ distinguir gestualidades das figuras dentro
de uma categorizacdo ¢ ambiente comum a todos. Por essa razéo,
¢ necessario buscar constantemente um estudo mais minucioso e
acentuado sobre questdes da utilizac@o dos recursos retdrico-musicais,
aumentando o numero de exemplos para andlise.

Em suma, nas 12 figuras observou-se que, José Mauricio Nunes
Garcia dispde esses recursos de modo articulado, ordenado e
consciente, evidenciando, assim, possuir soélido conhecimento tedrico,
para embasar a utilizacto de elementos retoricos em suas obras.
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Resumo

Este artigo discute algumas das influencias no Concerto para
violino, percussdo e cordas de Lucas Galon. Enquanto compositores
como Bartok, Stravinsky e Villa-Lobos desenvolveram um estfilo de
composicto independente ¢ variado, sem adotar nenhum método
especifico, a autoproclamada mainstream da Segunda Escola Vienense
estabeleceu uma forma bastante estruturada e particular de escrever
musica. Galon parece questionar a mecanizacdo da composicdo do
me¢todo dodecafonico, mas valida seu uso como forma de refrear seu
impulso criativo. Enquanto o Concerto para Violino N° 2 de Bartok
fornece um modelo estrutural para sua peca, as ferramentas que ele usa
para manipular os materiais musicais sdo extraidas de um uso livre do
serialismo e da filosofia e estética da musica contempordnea brasileira.
O compositor absorve uma variedade de influéncias ao procurar por
suQ propria voz.

Palavras-chave: Lucas Galon; Concerto para violino; Serialismo;
Musica brasileira.
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Abstract

In this paper, | discuss some of the influences on Lucas
Galon's Concerto for Violin, Percussion and Strings. While composers
such as bartok, Stravinsky and Villa-Lobos followed an independent,
more varied compositional style without subscribing to any specific
method, the self-proclaimed mainstream of the Second Viennese
School established a very structured, particular way of writing music.
Galon seems to put into question the mechanization of composition
of the dodecaphonic method, but validates its use as a way of
refraining his creative impulse. While Bartok's Violin Concerto N°¢ 2
provides a framework for his piece, the tools he uses to manipulate the
musical materials are drawn from a free use of serialism and Brazilian
contemporary music philosophy and aesthetic. The composer uses a
blend of influences to search for his on voice.

Keywords: Lucas Galon; Concerto for Violin; Serialism; Brazilian
music.

Intfroduction

Lucas Galon is an important figure in the contemporary music
scene in Brazil. Besides serving on the faculty at the University of Ribeirgo
Preto, he is also the artistic director of the Musica Nova Festival, one of
the most important showcases of contemporary music composers in South
America. He has an emerging career as a composer and his compositions
have been performed in Brazil and in North America.

He was born in Ribeirdo Preto, a city in the interior of the state of
Sao Paulo. Raised in a musical family-his mother was a guitarist and his
grandfather played the accordion-his interest in music arose around
age seven. Galon was greatly influenced by his uncle, Augusto Sealbra,
who was a composer and multi-instrumentalist. Other major influences
were the works of Heitor Villa-Lobos, Johann Sebastian Bach, Wolfgang
Amadeus Mozart, Dimitri Shostakovich, Paul Hindemith, Igor Stravinsky and,
most importantly, Bela Bartok. Galon holds a Bachelor’s, Master’'s and
Ph.D. degrees from University of Sao Paulo (USP), where he studied with
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Cilberto Mendes (1922-2016), Rubens Ricciardi (1964) and Ceorge
Olivier Toni (1926-2017).

| met Galon in 2013, when | started teaching violin lessons at the
Academia Livre de Musica e Artes (ALMA) in Ribeiréio Preto. Galon is the
artistic and pedagogical director of this musical institution, which offers
free music and theater lessons for children ages seven to eighteen. From
that moment on, we became friends, and when | decided to move to the
United States to work on my master’s degree, | asked him to write a violin
concerto for me. By the end of 2017, he had finished the piece, and
thanks to the sponsorship and support of the Miami University Department
of Music, it was premiered here in Oxford, Ohio at the Community Arts
Center on March 29, 2018.

In this paper, | investigate how the composer searches for his
own voice in his violin concerto while using a blend of influences such
as bartok, twelve-tone and Brazilian popular music. Galon argues that
composers such as Bartdk, Stravinsky and Villa-Lobos followed an
independent, more varied compositional style without subscribing to any
specific method (CALON, 2016). On the other hand, the self-proclaimed
mainstream of the Second Viennese School established a very structured,
particular way of writing music. The composer seems to put into question
the mechanization of composition of the dodecaphonic method, but
validates its use as a way of refraining his creative impulse (CALON,
2016, p. 169). While Bartok's Violin Concerto No. 2 provides a framework
for his piece; the tools he uses to manipulate the musical material are
drawn from a free use of serialism and Brazilion contemporary music
philosophy and aesthetic.

To understand Galon's desire to compose music that is not @
mere reproduction of the established European-American tradition, it is
necessary to comprehend the early experiments of twelve-tone music in
Brazil, and its eventual developments and influence on his work; | then
examine some of the similarities between bartok’'s Violin Concerto no. 2
and Calon’s concerto, in order to understand how the first works as
an inspiration to the former; next, | explore Galon's approach to writing
twelve-tone music, and finally how he incorporates elements of Brazilian
popular music in his composition. | conclude this paper with performance
considerations and some topics for further exploration.
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|. Historical Context

In 1937, the German composer, critic and flute professor Hans
Joachim Koellreuter (1915-2005) migrated in Brazil, bringing with him
the twelve-tone system. The twelve-tone technique that was developed
by the Cerman composer Armnold Schoenberg (1874-1951) consisted of
creating a series with all the 12 notes of the chromatic scale and using
this series as material to the composition of a given musical piece. Brazilian
composers such as Cesar Cuerra Peixe (1914-1993), Edino Krieger
(1928-) and Claudio Santoro (1919-1989), who had already been
looking for new inspirations, found in the twelve-tone technique o new
tool with which to work. They formed a group called Musica Viva (Living
Music). Led by Koellreuter, the group promoted concerts, published music
aond edited the Boletim Musica Viva, a journal in which they defended
their musical aesthetic and criticized the Brazilian nationalistic composers
as retrograde. They believed that the more rational approach imported
from the European school was the path to truly contemporary works.!

The nationalists, led by Camargo Guarnieri, defended the Brazilian
national music and the use of folklore material for the development of
their compositions and attacked the foreign musical language used
by Musica Viva. This debate played a significant role in the aesthetic
developments of Brazilian classical music throughout the 20th Century
and influenced that entire generation of composers. At that time, they
aoffliated themselves as followers of one of those two schools. Later,
however, the way forward of the Brazilian Avant-guard was sparked by
visionaries who managed to elaborate on both of these methods while
adding other elements. Such is the case of Gilberto Mendes (1922-2016),
a disciple of Koellreutter and Claudio Santoro who became an icon of
contemporary music in Brazil, who sought in serialism the advancement of
the musical thought and compositional technique:

The Brazilian composer Gilberto Mendes has aimed, since the
late 1950's, at establishing a new Brazilian music based on
more avant-garde techniques. His use of musique concréte,
which might include radio programs as part of his basic
“national” materials, has permitted him to absorb modified

| APPLEBY, 1983.
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Brazilian (Portuguese) speech patterns and popular musical
sounds info a cosmopolitan approach.?

In 1962, Mendes, along with Brazilian composers, Damiano Cozella
(1929), Regis Duprat (1930) and UWilly Correa de Oliveira (1938), went to
the Summer Course of Darmstadt. They expected to learn about Integral
Serialism with Stockhausen but were disappointed as they realized that
Stockhausen had already abandoned Integral Serialism? Understanding
that some composers had already abandoned the strict rules and
impositions derived from Integral Serialism while they still believed it to
be the most avant-garde approach, caused two important shifts of
thought. Firstly, they came to the conclusion that the way to write new
and meaningful music was to emancipate themselves from the European
traditions, otherwise they would always be behind its developments due
to the time span it would take for these ideas to be absorbed by them.
Secondly, it allowed for a more liberal use of serialism, which explains their
flexible approach to twelve-tone system. As Antokoletz (2014) explains:

Although some Latin-American composers have continued
to combine elements from their heritages with contemporary
influences, the tendency among the younger generation from
the 1950's on has been toward more varied cosmopolitan
styles, combining both traditional (Neoclassical) and the
most modernistic approaches. This tendency has been
evident in the postwar works of ... Musica Nova Croup
(Gilberto Mendes, Rogerio Duprat, Willy Correa de Oliveira).*

This statement describes Lucas Galon's  style. He studied
composition with Gilberto Mendes, and inherited much of his musical
and philosophical thought. Galon employs the traditional composition
techniques of counterpoint and polyphony in his works, as well as twelve-
tone technique and a more varied style influenced by Stravinsky, Bartok
and Villa-Lobos® He also draws from Brazilion popular music, as we can
see in the samba and baido episodes in the first movement of his violin
concerto.

2 ANTOKOLETZ, 2014, p. 451.
3 BEZERRA, 2003, p. 148.
4 ANTOKOLETZ, 2014, p. 450.
5 GALON, 2016, p. 168.
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IIl. Influences of Barték’s Violin Concerto n2 2

Bartok's Violin Concerto n® 2 was composed between 1937-38. It
was dedicated to the Hungarian violinist Zoltan Székely, who premiered
it in 1938 with the Concertgebouw Orchestra in Amsterdamlt is in three
movements, and in addition to the solo violin, the score calls for piccolo,
2 flutes, 2 oboes, English horn, 2 clarinets, bass clarinet, 2 bassoons,
contrabassoon, 4 horns, 2 frumpets, fimpani, 2 side drums, bass drum,
cymbals, triangle, tam-tam, celesta, harp, and strings.

Calon's piece was written for solo violin, percussion (timpan,
medium triangle, Brazilian tambourim [a small frame drum], Indian tablas
or bongo) and strings. His concerto has three movements, with the second
and third movement being played without pause. The whole piece takes
approximately fiffteen minutes, while Bartok’s Violin Concerto no. 2 has
almost thirty-eight minutes of music. Aside the difference in instrumentation
and duration of the pieces, Lucas Galon attempts to paraphrase Bartok's
concerto using analogous features such as orchestration, solo versus tutti
opposition, cadenza structure, rhythmic complexity and variety, while at
the same time searching for his own musical language.

The opening of Bartdk’s Violin Concerto n® 2 presents an ostinato
played by the harp and the lower strings in pizzicato (Figure 1). This
sonorous effect prepares the atmosphere for the solo violin entrance in
measure 6. Galon's piece also utilizes the pizzicato of celli and basses
on the first and last beat of each measure in a similar gesture in the
beginning of the first movement (Figure 2). In his piece, Galon’s use of the
timpani in the opening of the first movement shows that the percussion
section has a much more elaborated, prominent role than in the Bartok's
Concerto.

6 LAKIL, 2012, p. 153-159.
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Figure 3 - Bartok’s Violin Concerto N. 2 - mm. 6 - 0.

The first entrance of the solo violin in Bartok’s Violin Concerto no.
2 presents a musical gesture of two sixteenth note pick up leading to
a dotted quarter note (Fig. 3). This is exactly the same rhythm as the
first entrance of the solo violin in Galon's Concerto in measure 10 (Fig.
4). Although Bartok's initial gesture is ascending stepuise, the composer
concludes the phrase with a similar figure, this time in a descending
melodic direction. Galon employs the same contour and separate
articulation of this concluding statement and turns it into a motif on
which his whole piece is built. Galon uses this musical gesture throughout
his entire piece. Figure 4 shows this feature in the beginning of the piece,
while Figure 5 portrays again this same musical gesture at the end of the
first movement.

0 sul G of
: = n
.
-_—

Figure 4 - Galon's Violin Concerto - mm. 10 - 13.
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Figure 5 - Calon’'s Violin Concerto- m. 70 - 81.

In the second movement, the composer brings back this theme
again with the solo violin playing it in double stops (Figure 6). Another
example appears in the middle of the third movement as shown in Figure
/. This motif unifies the whole work and clearly was inspired by the Bartok
violin concerto.

1930w ’
T

Figure 6 - Galon’s Violin Concerto - m. 131.

Figure 7 - Galon's Violin Concerto - m. 263 - 264.
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Another similarity can be found at the end of the cadenza. Bartok
wrote a passage in double stops, in which a sequence of sixteenth notes
is played at the same time as the open A string, indicated by the symbol
(o) in Figure 8 below.
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Z = = = e
ﬁl: J I I ¥ = j\j 3 1

+850)
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ST

— f e b o e ¥ o

Figure & - Bartok’s Violin Concerto n® 2 - m. 344 - 351.

Whereas Bartok's cadenza comes at the end of the first movement,
in Galon's piece it occurs at the end of the second movement, working as
a bridge that connects the second to the third movement. The cadenza
ends with the solo violin playing a two-measure, quasi ad libitum
chromatic double stops passage (mm. 132-133). In order to play this
passage, the performer must sustain a quarter note with the first finger
while simultaneously playing sixteenth notes with the second, third and
fourth finger (Figure 9).

vjaasi ad lib

Figure 9 - Galon's Violin Concerto - mm. 132 - 133.
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Another aspect worthy of notice is the interaction between solo
and orchestra parts. In Bartok’s Violin Concerto n® 2, there are several
instances in which the orchestra is not supporting but rather confronting
the soloist as if it was an opposing voice. One example is shown in Figure
8: in measures 162-164 the woodwinds, brass, percussion and strings
players all play the same rhythmic pattern in a forte dynamic. The solo
violin then answers this call by playing a contrasting fast passage of
sixteenth notes while the whole orchestra rests (Figure 10).

Tuttl X solo 28

8. Vin. e ———

B.5 H.9008

Figure 10 - Bartok's Violin Concerto n® 2 - mm 162 - 166

153
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 5, n. I, pp. 142-173, jan-jun. 2019



Galon uses this approach to explore this contrast between the
mass (futt) and the soloists, that is, the violin and the timpani. While Bartok
has at his disposal the weight and timbre of the brass and woodwind
sections, Galon's modest orchestration makes this task more arduous.
Nevertheless, he achieves an analogous effect by using the string section
against the percussion and solo violin in order to convey this opposition.
In measures 54-57, there is a futti; in measures 56-57 the timpani play
the solo in the dynamic of forte while the solo violin and the orchestra
rests. In measure 58, the violin answers the timpani, playing an accented,
descending passage (Figure 1 1).
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Figure || - Galon's Violin Concerto - mm. 54 - 60.

While Bartok’s example demonstrates the mass (tutt) against
individual (solo) opposition in accordance to the more traditional
concerto structure, Galon's writing suggests that the orchestra stops to
watch the debate between solo violin and timpani, both arguing against
each other. At the premier, Galon publicly affrmed that through this piece
he sought to portray the social and political issues that are currently
occurring in Brazil, where the general public watches the right and left
political confrontations, only to find out that their principles are not that
different from one another. The mass versus dialogue scheme shown in
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Figure || above is an illustration of how the political situation is being
represented in his music.

lll. Twelve-tone influence

Peres (2010) discusses the free assimilation of the Twelve-Tone and
Integral Serialism in the piece Rimsky composed by Mendes in 2003. The
author suggests that the series (rows) presented by Mendes in this piece
are a post-modern parody to Schoenberg's strict twelve-tone concepts:

Sabemos que a serie basica criada por Schoenberg,
portadora de 12 sons distintos e irrepetiveis constituiu
uma regra rigorosa de controle da composicao musical
dodecafonica. Em Rimsky, a série introduzida por Gilberto
Mendes subverte essa infencao. Mendes inicia sua obra
sem indicacto de tonalidade sugerindo uma audicto
atonal, tornando-a, entretanto, ambigua afraves da
utilizacdo  predominante  de  intervalos  consonantes.
Constatamos, portanto, logo de inicio, uma intervencao do
compositor que descarta a representacao rigida da série
convencional para nos apontar uma nova singularidade

em relacdo aquela’

Peres (2010) points out that the frequent occurrence of consonant
intervals—major and minor thirds, major seconds, perfect fourths -
in Mendes's rows indicates a disregard for Schoenberg's ideas of
emancipation of dissonance and avoidance of tonality. “There are no
tritones nor intervals of 7th, 9th, minor 2nd. It is not anti-tonal, it has
two minor thirds in a row (propitiators of arpeggio enunciation)”.® Thus,
she concludes, the series used by Mendes is distorted, ambiguous and
ambivalent in the same way we find Lucas Galon's series to be.

As a composer, Galon identifies himself with a post-vanguard but
not postmodern aesthetic® He validates and employs the traditional
composition techniques of counterpoint and polyphony in his works.
Besides drawing from the theories derived from dodecaphonic serialism

7 PERES, 2010, p. 107.
& PERES, 2010, p. 119.
9 GALON, 2016, p. 122.
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and the use of pragmatic collections in his compositions, he criticizes
what he calls mechanization of the invention that permeated the second
half of the twentieth century with composers such as Pierre Boulez and
others from the Darmstadt school.

As can be seeb in the analysis of his Violin concerto, Galon uses a
series of six-tone collections (hexachords). Besides following some of the
dodecaphonic principles, the composer mainly applies his collections
(rows) in the horizontal (melodic) line, whereas in the vertical, harmonic
direction he rarely enforces it. This approach allows the composer to
manipulate the elements of serial music more freely, thus allowing him to
create major and minor chords in the piece. The result is a compositional
blend that portrays characteristic elements of atonal music with traces of
tonal, chordal structures.

Following Mendes's influence, Galon's series also deviate from the
strict rules of serialism. Criffiths defines serialism as:

A method of composition in which a fixed permutation, or
series, of elements is referential (ie. the handling of those
elements in the composition is governed, to some extent and
in some manner, by the series). Most commonly the elements
arranged in the series are the 12 notes of the equal-
tempered scale. This was so in the technique intfroduced by
Schoenberg in the early 1920s and employed by him in most
of his subsequent compositions.?®

The composer provides two distinctive series of six tones
(hexachords), one for the first movement and another for the third
movement, called “Colecoes para concerto para violino” [collections
for the violin concerto] as shown in the appendix. In this paper, | focus
only on Galon's application of the twelve-tone system in the first section
of the third movement. Figure 12 shows the original row. The intervals
between each one of these pitches are: G to D, a perfect fifth; D to E, a
major second; E to F, a minor second; F to Eb, a major second and from
Eb to Gb, a minor third. Thus, the predominance of consonant intervals
in Galon's row indicates that the composer’s infention to intfegrate the
ambiguity of tonality in his music. Galon's Concerto for Violin has no

10 CRIFFITHS, 2001.
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indication of tonality, but the use of consonant intervals of perfect fifth,
major second and minor third in the harmony suggests a compromise
between those concepts.

S’Na
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L o
e M2m2 M2 m3

5

Figure 12 - Original collection (G)

Since the composer enforces the application of serialism on the
melodic, horizontal line only, in this paper only considers its occurrence
in the solo violin part. The collection first appears in its original form in
measure 151 (Fig. 13). The perfect fifth interval between the first two
pitches of this row allows for the simultaneous use of two open strings of
the violin in the transpositions A and G. Taking advantage of this feature,
these transpositions are the ones that the composer uses most frequently
in this section of the piece (see Table |, 18, below).

Figure 13 - Calon's Violin Concerto - mm. 151-152.

In the beginning of the third movement, the composer uses @
transposition of the inversion (inverse C). There are several repetitions of
pitches before all the notes in the row are presented (the repeated notes
have been circled in Figure 15). The repetition of certain pitches, such as
C and F, plus the quality of the interval between them - a Perfect Fourth
- creates centricity in the pitch of C.
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Figure 15 - Galon's Violin Concerto - mm. 134-138
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Table | below shows the occurrence of the collection in its various
forms in the first large solo part in the third movement. The transpositions
are indicated by the pitch name of the first note of the row.

ugrz numbers
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Third Movement
lnverse (
Retrograde (Db)
Qriginal (
Inverse (B)
Qriginal (G)
Inverse (C#)
Original (G)
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Qriginal (
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Retrograd

o8 &8

/
|
4
9
3

I
OOy Oy Y
OO

=d

RO

0 @ 6) X NON@ 0 G) TN pN 98 0¢ O)

RN O)O) 0) O) ) 9) @)

[74-177
(A) [&81-185

Table | - Row occurrences

The first section of this movement ends on measure 185; the solo
violin concludes playing and the orchestra assumes the main line. Further
development of this line of inquiry would be to investigate how Galon's
seriecs are woven together in the first and in the remaining of the third
movement. How are the different series related? How does the composer
fuse these distinct hexachords to create his musical discourse?

IV. Brazilian popular music influences

In the first movement, there are two episodes that are very distinct
from the remainder of the piece. They are inspired by two Brazilian
popular dance rhythms, Samba and Baigo. They occur in the middle
of the movement in form of a collage or an intervention in the musical
discourse, an artifice frequently used by post-modern composers such as
GCilberto Mendes as a parody.t*

Samba is an Afro-Brazilion popular musical genre and a dance.
[t is one of the first things that comes to mind when considering Brazilian
music; it has become Brazil's most importantpopular cultural expression.
Gerard behague defines Samba as:

'l PERES 2010, p. 107.
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[an] Afro-Brazilian couple-daonce and popular musical
form. Originally ‘samba’” was a generic term designating,
along with batugue, the choreogrophy of certain circle-
dances imported to America from Angola and the Congo. A
characteristic element of the folk samba is the umbigada, an
‘invitation to the dance” manifested by the touching of the
couple’'s navels. Singing always accompanies the dancing.
Melodic contours are generally descending and melodies
isometric. In the caipira (i.e. rural Sao Paulo) folk samba,
singing is almost always in parallel 3rds. Mostly in binary
metre, samba melodies and accompaniments are  highly
syncopated: a semiquaver-quaver-semiquaver figure s
particularly characteristic.®?

[t was brought to Brazil by the African slaves that first were
forced to work on the sugar cane plantations in the northeastern of the
country. Samba de roda appeared in the state of Bahia, originally it was
performed during the religious ceremony of candomblé; “an Afro-bBrazilian
religion based on the Yoruban polytheistic deities called Orishd. ™3 Later
samba spread to the urban centers where it would evolve into subgenres
such as samba de gafieira, samba de morro, pagode, samba axe,
samba-reggae, and samba rock.Samba can be described as a lively
rhythmical dance in 2/4-time signature. ‘Mostly in binary meter, samba
melodies and accompaniments are highly syncopated: a semiquaver-
quaver-semiquaver figure is particularly characteristic™* (Figure 7).

g

£
¥
™
1‘:"-.
1L
_I"“

™

Figure 17 - Example of Samba

12 BEHAGUE, 2001.
13 LIVINGSTON, GARCIA, 2005, p. 203.
14 BEHAGUE, 2001.
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The samba rhythm is traditionally played by the pandeiro, a
tambourine-like instrument played with a uniquely Brazilian technique.
Galon explores the rhythmic elements of samba in the percussion and in
the solo violin in measures 26-34 (Figure 18). The tambourine plays the
basic samba rhythm with its characteristic syncopations while the violin
plays a pattern that imitates the sonority of the cuica, a high-pitched
friction drum commonly used in samba. The composer achieves the
sonorous cuica effect by the alternation of octaves in the fast sixteenth
note passage.
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Figure 18 - Galon's Violin Concerto - m. 26-30

This samba episode is followed by what the composer called
‘baigo torto”, which can be translated as twisted baiao, a folkloric
dance characteristic from the Brazilian Northeast that originated in the
nineteenth century. The original instrumentation was the guitar (ater
accordion or sanfona), triangle and the zabumba (low-pitch side drum).
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It became popular in the 1940's through the music of Luiz Gonzaga
(1912-1989) and is as a fast-paced lively dance most often in duple
meter.

In his Violin Concerto, Galon used the baido rhythm in the solo
violin part and the percussion. The violin plays a sequence of sixteenth
notes alternating accents between strong and weok beats. The
accents are emphasized by the use of double stops, creating intervals
of augmented seven, minor sixth, perfect fifth, octaves and augmented
octaves. The triangle supports the rhythm and brings in the characteristic
color and brightness of the dance (Figure 19).

Figure 19 - Galon’s Violin Concerto - mm. 35-39 (Bai@o)

V. Performance

Galon's Violin Concerto was commissioned by and dedicated to
this author. Thanks to the support of the Miami University Music Department,
and especially to the efforts of Dr. Harvey Thurmer and Thomas Garcig, it
was performed on March 29, 2018 at the Oxford Community Arts Center
by the Morpheus Chamber Orchestra and members of the Oxford String
Quartet. The composer was invited to visit the Miami University campus
in order to work with the ensemble for a week and to conduct the world
premiere of his piece.

When | first started working on this piece, | noticed the difficulty
created by the frequent meter changes and use of irregular time
signatures (such as 5/8, 7/8, 4/16, 5/16, 7/16 and 9/16.) To be able
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to smoothly transition between a simple 3/4-time signature to an odd
7/8, for example, the solution was to constantly think in the sixteenth-note
subdivision. Practicing with the metronome beating the sixteenth note
was an important part of the learning process. In the beginning of the
third movement, the composer alternates between 7/16 and 2/4 time
signatures, breaking the regularity of the pulse and creating a sense of
unpredictability.

Although the composer wrote this piece for the violin, percussion
has a prominent role. In the beginning of the first movement, while the solo
violin is resting, the lower strings are playing pizzicato, it is the timpani
that has the first solo of the piece (this can be seen in Figure 2 on page
& above.) Additionally, at the very end of the piece the timpani plays the
very last notes (see Figure 21). The interaction between the solo violin
and the timpani in the first movement on measures 56 to 64 exemplifies
this approach. The timpani’s call in measures. 56, 58-59 and the violin's
answer on m. 58, 60 and 61, respectively, demonstrate the relevance of
the percussion in the discourse of this piece and the rhythmic, percussive
treatment of the solo violin part (Figure 20).

Figure 20 - Galon's Violin Concerto - m. 54-60
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Figure 21 - Galon's Violin Concerto - m. 353-357.
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The rhythmic aspect seemed much more relevant than the melodic
line, which is a very unusual freatment of the violin. The solo violin is playing
short accented notes most of the time, much like a percussion instrument
(see Figure 4, page 9 above). The whole piece is structured around short
rhythmic cells rather a than melodic theme (see page 9 above); the lack
of long musical phrases that explore all the singing qualities of the violin
prevents the performer from showing off the expressive possibilities of the
instrument.

Besides the rhythmic irregularities, there are some passages that
presented uncommon technical challenges. For instance, in the third
movement on measures |66-169, the execution of the three-note chords
requires an unnatural left-hand position (Figure 22). To play those notes
in tune, instead of maintaining the left hand in a balanced position,
keeping a straight line between the wrist and the hand, it is necessary
to bend the wrist inwards (fowards the neck of the violin, so that the
palm of the left hand touches the neck of the instrument). This left-hand
setup, although unusual in the standard technique, is reminiscent of fiddle
technique, both in the US and in Brazil, where it is known as rabeca, @
type of rustic violin (Figures 23 and 24).
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Figure 22 - Calon's Violin Concerto - mm. 166-169.

166
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 5, n. I, pp. 142-173, jan-jun. 2019



Figure 23 - Natural left-hand position.

Figure 24 - Contract left hand position.t®

Undisputedly one of the most difficult passages in the concerto,
these four measures also presented a fingering problem that must be
addressed. In order to assist other performers that may want to play this
piece, | would like to suggest a possible fingering for this passage. In
measure 167, | advise to play the first and second three notes chord in
half position; starting from the upper register the note (F) on the (E) string

IS Pictures by Ricardo Palmezano.
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should be played with the second finger, while the note (C) on the (A)
string should be played with the third finger and the note (D) within the
open string as the composer advocates. The next two sixteenth notes, |
suggest to be played also in half position; the (C#) with the fourth finger
and the (B) should be played with the open string showed by the symbol
(0). On m. 168, differently from the composer’s suggestion of playing in

first position, | recommend staying in half position for the whole measure
(Figure 25).

n
S A

! ,Hﬁﬁrﬂ : .
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2 2 0 0 32 (idem)
33 4 4
0 1 I O

Figure 25 - fingering suggestion - m. 166-169

Another aspect of the execution of those three-note chords is
the percussive sonority. As has been stated before, the rhythmic elements
and the percussion are prominent. How to explore a percussive sonority
on the violin, which has such a strong melodic appeal is a challenge.
When practicing this piece, | found that in order to convey this percussive
timber quality, | needed to deliberately play these chords in the lower
part of the bow near the frog. Playing this passage on this part of the
bow (frog) allows the chords to sound harsh and bright, creating a
percussive sonority. | also realized that it would be difficult to attack the
three notes of the chords simultaneously, given the curve of the bridge;
thus, the solution was to let the right arm balanced on the A string while
engaging the neighbors D and E strings.
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VI. Conclusion

A contemporary composer must deal with a vast heritage of
musical traditions before he can find his own voice. Knowing how to
reconcile these influences with his personal convictions may be one of
the key elements in writing meaningful music. When Galon agreed to write
a violin concerto, to some extent he subscribed to a traditional model:
a three-movement piece that follows the habitual fast-slow-fast tempo
pattern, and the conventional plot where the soloist either cooperates
or contrasts with the orchestra. Nonetheless, Galon innovates in the use of
percussion, which is almost as prominent as the solo violin. The percussion
has the first and last words in this concerto; this unusual approach can
also be seen in many instances when the percussion does not support the
solo violin but instead opposes it, making allusions to the current political
issues in Brazil, where the masses are paralyzed, watching the debate
between opposing factions that seem to be all “birds of a feather”.

Collaborating with a living composer has being a challenge and
a joy at the same time.

The excitement of premiering a piece inflicted a sense of
accomplishment and of great responsibility. This task inspired me to
rethink the music-making process and the role of the performer. In this
process, | had the opportunity to make deliberate choices that may (or
may not) become a reference of the performance practice of this piece.
| have discussed features such as articulation, suggesting fingerings and
bowings and above all addressing the composer's musical and political
inspirations in hopes that it will become a valuable source of information
for colleagues and performers.
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JAZZ EM CISMA: A DISPUTA PELA MEMORIA E MUSICA
DE THELONIOUS MONK

SCHISM IN JAZZ: THE DISPUTE FOR MEMORY AND
MUSIC BY THELONIOUS MONK

Ricardo Augusto Brandao
Escola Municipal de Musica de Sao Paulo
ricardobaterabr@gmail.com

Resumo

Este trabalho parte da percepcéo de que a obra do pianista e
compositor de jazz Thelonious Monk, para além de sua grande relevancia
musical, pode ser vista em uma dimens&o candnica e simbolica, uma vez
que por meio de suas composicdes, do seu jeito de fazer musica e,
também, de sua personalidade marcante, que beira a excentricidade,
Monk parece ter se tornado uma espécie de mito, um emblema capaz
de influenciar e pautar as discussdes ligadas ao jazz. Neste sentido, o
objetivo deste estudo ¢ observar como este emblema parece, de certa
forma, ser um elemento em disputa, uma espécie de capital simbolico
usado para validar diversas correntes musicais, especialmente a
vanguarda e o neoclassicismo, que parecem pleitear uma determinada
hegemonia dentro do campo da musicologia do jazz. Muito desta
controveérsia pode ser vista nas obras de autores como Daniel McClure
(2006) e David Ake (2002), que questionam a consolidacao do canone
jazzistico ¢ as disputas dentro deste campo, ¢ Robin Kelley (1999),
que discute como a obra e a imagem de Monk foram apropriadas por
grupos, de ambos os lados, que tentavam consolidar uma tradicdo e
uma narrativa sobre o que ¢ o jazz. Alem destes autores ¢ conveniente
trazer ao debate algumas percepcodes ligadas ao campo neocldssico
a partir de textos como The Jazz Tradition (1993), escrito por Martin
Williams, ¢ os textos do trompetista Wynton Marsalis (2008). Por fim, por
meio das gravacodes de releituras das composicodes de Thelonious,
ser& possivel, sonoramente, observar como cada um destes campos se
apropria desse repertorio e quais discursos musicais eles tentam validar
a partir dele.

Palavras-chave: Jazz; Thelonious Monk; Musica Popular;
Neoclassicismo; Avant Garde.
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Abstract

This work starts from the perception that the work of the pianist
and jazz composer Thelonious Monk, besides its great musical relevance,
can be seen as a canonical and symbolic dimension that, through his
compositions, his way of making music, and, also, his strong personality
that borders on eccentricity, Monk seems to have becomed some sort
of myth, an emblem capable to influence and guide jazz discussions.
Following that, the aim of this paper is to observe how this emblem seems,
in some way, to be a disputed element, a kind of symbolical capital
used to validate several musical chaims, especially the Avant Garde
and neoclassicism, which seem to dispute a certain hegemony inside
the field of jazz musicology. Most of this discussion can be seen in works
from authors such as Daniel McClure (2007), David Ake (2002), that
discuss the consolidation of the jazz canon and disputes in this field,
and Robin Kelley (1999), who discusses how Monk's work and image were
appropriated by groups on both sides trying to consolidate a tradition
and narrative about what jazz is. Besides these authors it is convenient
to bring to this discussion some perceptions related to the neoclassical
field from texts as The Jazz Tradition (1993), written by Martin Williams,
and the texts from the trumpeter Wynton Marsalis (2008). Finally, through
the recording of rereadings made from Thelonious' compositions, it will be
possible, sonorously, to observe how each of these fields appropriates
from this repertoire and which musical discourses they try to validate with
it.

Keywords: Jazz; Thelonious Monk; Popular Music; Neoclassicism;
Avant Carde.

Thelonious Monk nasceu em 1917 no estado da Carolina do
Norte, nos Estados Unidos, ¢ ainda muito novo passou a viver em Nova
lorque, onde iniciou seu contato com o piano ¢ onde se estabeleceu
0o longo de sua carreira (KELLEY, 2013). Sua formacao foi, a principio,
ou pelo menos costuma ser assim descrito, autodidata. Embora esse
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termo seja sob certo aspecto questionavel!, ¢ importante ter essa
narrativa em mente ao observar seu legado. O comeco de sua carreira
foi acompanhando um grupo de musica gospel, com o qual excursionou
pelos Estados Unidos. Apos, trabalhou no bar Mintons no bairro do
Harlem, local importante para a formacdo do bebop, que, ao lado de
Charlie Parker e Dizzy Gillespie, ele ajudou a fundar.

Embora fortemente ligado, historicamente, ao movimento bebop,
Monk parece ter encontrado precocemente uma voz propria, um jeito
caracteristico de compor e de tocar piano, um desenvolvimento técnico
muito singular, uma estética e uma concepcdo expressiva da muisica
bastante particular. Isto ao mesmo tempo |he conferiv uma marca de
autenticidade e originalidade, mas tambeém, principalmente no primeiro
momento, parece te-lo isolado, tanto do publico, quanto da critica e
de outros musicos. Este isolamento certamente se agravou com a perda
do registro que o permitia tocar nos bares de Nova lorque, depois que
a policia encontrou drogas em seu carro e, embora elas pertencessem
a outro musico, sua recusa em depor contra o amigo fez com que fosse
impedido de tocar em casas noturna de 1951 a 1957.

Neste trabalho ndo hd propriomente a intencdio de discutir @
biografia de Monk, que pode ser vista em detalhe tanto no documentario
Thelonious Monk: Straight no Chaser (1988) produzido por Clint
Eastwood quanto no livio Thelonious Monk (2013). Nao se pretende
também debrucar analiticamente sobre suas composicdes e gravacoes,
mas sim observar como sua imagem, seu legado ¢ seu cardter simbolico
foram percebidos e apropriados por alguns dos diversos movimentos
que parecem disputar espaco, ¢ muitas vezes até certa hegemonia,
dentro do campo jozz.

A principal disputa levantada agui ¢ a querela enfre o jazz
vanguardista, chamado tambem free-jazz ou New Thing, dos anos
60, que de alguma forma se percebia como a contfinvidade de um

I O autodidatismo parece trazer consigo, no contexto da musica popular, uma espécie
de emblema de integridade e autenticidade (BRANDAO; PAIVA, 2019, p.128), por isso
parece haver uma especie de fetichismo ligado a ele. Ao observar a descricdo de
Berliner (1994) sobre o impacto do meio social na formacao de jovens musicos, ¢ possivel
questionar até onde, mesmo sem passar por uma instituicdo formal, ou ter um tutor ou
professor propriamente dito, os musicos popular ndo passam por processos de formacao
externos a eles, afraves do contato quase osmético com a cena musical que os circunda.
No documentario Straight no Chaser (1988), o diretor comenta brevemente sobre o
contexto musical do bairro em que Monk cresceu.
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processo revoluciondrio e progressista iniciado no bebop dos anos
40, ¢ o neoclassicismo que surge nos anos 80, que do ponto de vista
sonoro e estético tenta resgatar o estilo jazzistico da primeira metade
do século XX e, historiograficamente, parece querer, conscientemente ou
n&o, criar uma fradicéo do jazz, excluindo e ocultando os movimentos
musicais surgidos posteriormente ao bop, principalmente o free- jazz e
o fusion, criando para si uma certa hegemonia no campo, como aponta
Daniel McClure (2006, p.2). O autor argumenta que tal disputa néo
¢ meramente estetica ou musical, mas aponta também que diversos
interesses politicos e ideoldgicos se beneficiam ¢ ao mesmo tempo
influenciam neste processo.

A influencia de Monk nessa discusséo, como objeto simbdlico
disputado por estas correntes, serd tratada no segundo capitulo. Na
primeira parte, parece conveniente aprofundar mais sobre disputa do
campo em si, sendo preciso discutir a criacdo e consolidacto dos
caénones do estilo, a criaccéo de uma narrativa teleoldgica ligada &
ideia de ‘tradicao do jazz, o conflito geracional ¢ a exclusao de estilos,
grupos, artistas, ou mesmo dalbuns dessa narrativa. Por fim, no terceiro
capitulo se pretende comparar gravacdes de diferentes misicos e
grupos, de diferentes correntes, interpretando composicoes de Monk,
como forma de observar como eles se apropriam do repertério e analisar
as diferencas de sonoridade que esse repertério pode despertar.

1. Criando um campo

A ideia de ‘campo’ do jazz, muito mencionada anteriormente,
representa um aglomerado de elementos difusos e de diferentes ordens
que OCupam um Mesmo espaco e que, de alguma forma, tentam definir ¢
delimitar o que ¢ o jazz engquanto estilo musical. Desde os elementos de
menor grandeza, mais simples, objetivos e, a principio, individuais - como
escolhas de sonoridade, articulacao, técnica no instrumento, escolhas
composicionais ou ligadas & improvisacdo -, até os de maior grandeza
- como a canonizacdo de um repertodrio, a criactio de um pantedo dos
grandes compositores e intérpretes, da instituicio de uma tradicéo do
estilo, ¢ de sua historiografia -, s¢o todos fundamentos que constituem
a linguagem do estilo e, assim, déo forma ao campo.

Neste sentido a ‘disputa’ se dd na eleicao destes elementos
como sendo ou ndo proprios ao estilo (o ‘campo), na discussdo de
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se ¢ possivel ou n@o considerar valido um tipo de fraseado, um tipo
de técnica, uma historiografio, os elementos que cada subgrupo ou
individuo trazem para dentro do campo, concepcodes e linguagens e,
questiona ainda, até que ponto podem ser aceitaveis as modificacodes
de elementos j& tfradicionais ¢ a infroducdo de elementos estrangeiros
e exdticos o estilo. O conflito neste caso se d& na eterna busca por
definir, delimitar, ¢ de fato responder, © que ¢ o jazz (¢ o que ¢ outra
coisa). A partir disto, a formac@o de um canone talvez seja a principal
ferramenta no processo de delimitar o que pode ser considerado jazz e,
POr issO mesmo, o principal elemento em disputa. A canonizacao do estilo
se da a partir da instituictilo de um repertorio standard, das gravacoes
e dlbuns considerados relevantes; da lista de grandes compositores,
musicos e improvisadores; do estabelecimento de uma narrativa
teleclogica que prega a evolucao do estilo, ainda que conflituosa, em
periodos delimitados; ¢ de uma sucessdo de movimentos, como, por
exemplo, o dixieland, o swing e o bebop, que construiram esta tradicao.

A medida que este canone valida certos repertorios e artistas
como relevantes, trazendo consigo uma série de outros valores (esteticos,
tecnicos, politicos, ¢ ideologicos), ao mesmo tempo exclui, invisibiliza, ¢ em
alguns caso difama, artistas ¢ movimentos que parecem ir de encontro
aos valores estabelecidos por ele. Em seu livro Jazz Cultures (2002),
David Ake trata, no segundo capitulo, sobre alguns aspectos ligados
& historiografia do jazz, a partir da aparente exclustilo do trompetista
e cantor Louis Jordan da narrativa oficial do estilo ¢ de sua tradicao.
O autor busca encontrar os possiveis motivos que fizeram com que
este musico, embora tenha tido grande sucesso comercial ¢ fosse um
instrumentista e improvisador competente e tenho, ainda, participado
de grupos de relevancia na histéria do jazz, como o de Check Web
nos anos do swing, tenha sido deixado de lado por grande parte dos
historiadores, academicos e escritores que estudaram e estudam o jazz,
e fosse, por assim dizer, exilaodo em outro campo: o Rhythm and Blues.

O autor levanta algumas hipdteses sobre este esquecimento. Em
primeiro lugar, Louis montou seu grupo musical por volta do inicio dos
anos 40, periodo de declinio das grandes orquestras de swing, com
a proposta de tocar musicas para dancar, adotando uma formacdo
reduzida: piano, baixo, bateria e dois ou tres instrumentos de sopro, o
que lhe permitia uma mobilidade maior. Nessa mesma ¢poca, também
surgiu o movimento bebop, com sonoridade e concepcdes artisticas
e esteticas proprias ¢ que, em pouco tempo, se tornaria o principal
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paradigma do jazz moderno e alcancaria a hegemonia do campo
nesse periodo. Sendo assim, Ake aponta que Jordan - diferente de outros
musicos ligados ao Rhythm and Blues que, por j& terem suas carreiras
estabelecidas antes dos anos 40, foram incluidos pela critica jazzistica
- foi excluido do ‘campo, vencido pelo bop na disputa pelo mercado
e pelo publico do jazz, embora, como dito, tivesse alcancado grande
sucesso no mercado mais popular e massificado. Esta explicacao leva
em conta o ‘campo’ como mercado consumidor, considerando que, em
principio, ndo teria espaco para ambos: Louis Jordan ¢ o movimento
bop. Outro aspecto levantado por Ake, porém, diz respeito ao conflito
de valores pregados pelos lados em disputa. O bebop, segundo ele,
propunha uma estéetica de seriedade, intelectualidade e complexidade,
que ajudaria a criar a narrativa do jazz como uma muisica classica
americana, enquanto o grupo de Jordan apostava numa concepcdio de
entretenimento, com caracteristicas mais teatrais, lembrando os antigos
shows de menestreis, que, para a concepcdo bopiana, soava CoOmo uma
especie de caricatura e fortalecia os esteredtipos em relactio ao negro
nos Estados Unidos. Neste sentido, o ostracismo de Jordan do ‘campo”
se daria pela vitéria dos valores do bop como narrativa hegemonica,
excluindo da tradicéo do jazz estéticas que ndo refletissem estes valores.

E claro, este bopcentrismo constitui um ponto central
em nosso topico: que a partir de Parker ¢ Cillespie em
diante, 0 uso do termo ‘jazz, costuma denotar uma muasica
virtuosistica, complexa e sofisticada, de alguma forma
apartada do mercado comercial. Neste sentido, grande
parte da historiografia do jazz lida com o que a acadéemica
e musicista Georgina Born chama de um ‘antidiscurso’
modernisto, que ela descreve como uma ‘negacdo invejosa
ou ‘ausencificacao... da existencia do discurso rival (AKE,

2002, p. 57, traducao livre do autor).

Esses valores bopianos apontados acima aparecem de forma
muito sinfomatica na escrita de Wynton Marsalis (2008), ao criticar o
trompetista Miles Davis em seu periodo Fusion. Usando as mesmas criticas
que parecem ter excluido, 16 atras, o Rhythm and Blues de Louis Jordan
do campo do jazz, ele tenta justificar a expulséo de um periodo grande
da trajetéria de Miles ¢ de um periodo relevante da histéria do jazz.
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Nao hd nada errado em querer se divertir no palco, pular por
ai, descontrair. Mas Charlie Parker e seus contempordneos
se colocaram contra os shows de menestreis para musicos
negros. Eles viram a seriedade dos mestres europeus com
Bela Bartok e Stravinsky e trabalharam para trazer o nivel
de seriedade estética para sua propria arte para que
servisse a profundidade da experiencia afro-americana.
Miles, antes um dos grandes expoentes desta posicao,
agora chega a conclusdo que ndo era t&o serio assim no
fim das contas, ndo se a fama estivesse na balanca ou se
houvesse dinheiro a ser feito (MARSALIS, 2008, p. 131, 132,
traducao livre do autor).

Como mencionado anteriormente, a tradicéo do jazz parece se
apoiar ¢ se desenvolver a partir da narrativa teleologica, que divide
a histéria em periodos que vao se sucedendo a partir de uma logica
de conflito entre as geracdes - & medida que um periodo entra em
crise, © novo se fortalece e conquista a hegemonia - determinando o
progresso do estilo. O jazz surge em Nova Orleans no comeco do século
XX, com caracteristicas “folcloricas’, “primitivistas” e anti-progressista.
O swing aparece nos anos 20 como uma musica mais focada no
entretenimento ¢ na danca, com um forte viés mercantilista, como uma
forma de progresso do estilo antigo. Por fim o be-bop aparece durante
a segunda guerra mundial como uma forma de revolucdo musical ¢
social, contra o mercantilismo e o utilitarismo, buscando a complexidade
e seriedade de uma musica autdbnoma e moderna.

DeVaux, porém, argumenta qgue a partir do final dos anos 50 ¢
possivel observar diversas correntes, tais como fusion, free jazz e third
stream, entre outras, que s&éio tao diferentes entre si que nGo conseguiram
criar uma unidade entfre elas e, ao mesmo tempo, nenhuma parece ter
conseguido tomar o campo de forma hegemédnica como sucessora da
tfradicao. O autor comenta entdo: “Ninguém, aparentemente, pensou
em perguntar se esta narrativa coesa sobre o passado ndo estaria
mascarando conflitos de interpretacao similares” (DEVEAUX, 1991, p.
527), pondo, com isso, em suspeicdo a narrativa teleologica de uma
linhagem pura do jazz.

O Avant Garde dos anos 60, em certo sentido, embora tentasse
romper com grande parte dos elementos padroes da linguagem do
jazz, como a forma, a tonalidade e a progressdio de acordes como
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base para o improviso, n&o parecio, ainda assim, pretender um
rompimento com a tradicéo do jazz, buscando se apropriar dela muito
mais prematuramente do que havia feito o be-bop ao seu tempo. Talvez
por reconhecer o seu predecessor como revoluciondrio e emancipador,
se colocou como herdeiro legitimo deste movimento, como ¢ possivel
observar no comentario de Coleman: ‘Bird Teria nos entendido... Ele
teria aprovado nossa aspiractdo por algo além daqguilo que herdamos”
(ORNETTE COLEMAN apud JAZZ, 2001). Ainda assim a rejeicéo por
parte da critica foi dura ao free-jazz e, neste caso, a conciliacdio nunca
se deu por completo.

Desde a coluna de John Tynan para a revista especializada Down
Beat, ainda em 1961, onde criticava uma apresentacdo de Coltrane
e Eric Dolphy, descrevendo como um exercicio andrquico, niilista ¢ de
‘anti-jazz’, ficava evidente a tentativa, ndo sé desmerecer o trabalho
dos vanguardistas, mas também de excluir estes movimentos do campo,
tirar sua validade engquanto jazz. Embora as obras de Coltrane do
comeco dos anos 60 tenha, posteriormente, sido assimilada ao cénone
do jazz e tenha se tornado um pilar para os jazzistas que o sucederam,
ainda assim sua musica parece ter alcancado, apds 1965, um patamar
de experimentalismo inconciliavel com as concepcodes tradicionalistas,
sendo grande parte de sua obra suprimida da narrativa standard.
Qutros musicos, como o proprio Dolphy, foram marginalizados de forma
mais contundente. Curiosamente, © musico que parece ter conseguido
ser mais aceito pela narrativa tradicional foi justamente Ornette
Coleman?, que cunhou o termo free jazz e pode ser considerado, em
paralelo com o pianista Cecil Taylor, o fundador desta geracto da
vanguarda. Talvez por isso tenha se tornado uma figura que ndio pode
ser invisibilizado téo facimente.

O vanguardismo no jazz ndo ¢ propriamente um movimento
heterogéneo. E possivel, na verdade, entender que a vontade por
experimentacdo advém de diversos caminhos: como uma ampliacéo da
liberdade trazida pelo be-bop, que parece ser principalmente o caso
de Cecil Taylor ¢ Ornette Coleman; uma influencia do vanguardismo da

2 Além de ser um dos poucos musicos da vanguarda a aparecer no documentario Jazz
(2001) produzido por Ken Burns, Ornette parece despertar uma visdo muito menos hostil
de criticos neoclassicos, do que seus pares. Tanto Martin Williams (1993) quanto Wynton
Marsalis (2008) fazem criticas muito duras ¢ amargas a Coltrane em seu periodo mais
vanguardista, porem ambos sao bastante cordiais em relacao a Coleman. Em parte isto
parece se dar por seu trato melodico, sua ligacado com o blues, sua preocupacao com a
busca por sonoridade no instrumento, pelo menos segundo estes criticos.
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musica de concerto, que gerou o movimento também chamado de Third
Stream, presente na musica de Lennie Tristano e em alguns trabalhos de
Eric Dolphy; também uma radicalizacéio do jazz modal como no caso de
Coltrane e os musicos da new thing; ¢ uma concepcdo quase folclorica
e fortemente baseada no blues, como na musica de Albert Ayler. Apesar
dessa evidente falta de coesao, ¢ possivel dizer que este movimento, ou
estes movimentos, vai tomando forma a partir da segunda metade da
década de 50, e vai se fortalecendo & medida que se aproxima 0s anos
60. Este ¢ um periodo conturbado, tanto musicalmente - ¢ neste sentido
a morte de Charlie Parker em 1955 pode ser visto no minimo como
uma metafora da necessidade de estabelecer novos parametros para
esta musica -, gquanto social e politicamente. Este periodo ¢ marcado,
tanto nos Estados Unidos, quanto em boa parte do mundo, como um
momento de instabilidade ¢ mudancas. No caso da comunidade negra,
ele coincide com o fortalecimento dos movimentos por direitos civis na
América e, ao mesmo tempo, com lutas por independéncia no continente
africano, como ocorreu, por exemplo, no caso da revolucao argelina.
Para muitos, essa musica representa a luta por liberdade, como expressa
o baterista Rashad Al

Eram tempos de experimentacdo nos anos 60. Nos tinhamos
os direitos civis acontecendo, tinhamos [Martin Luther]
King, tinhamos Malcolm [X], tinhamos os Panteras [Negras].
Havia muita diversidade acontecendo. As pessoas estavam
gritando por seus direitos ¢ querendo ser iguais, ser livres.
E, naturalmente, a musica refletia todo esse periodo... esse
periodo definitivamente influenciou o jeito que nds tocamos.
Acho que ¢ dai que vem essa forma realmente livie (RASHAD
ALl apud MCCLURE, 2006, p. 31, traducao livre do autor).

Para além da luta por libertacdo, emancipacdo, e, como comenta
McClure(2006), de “de-colonizacao” ligadas ao que se costuma chamar
de “nacionalismo negro” nos Estados Unidos, o Avant CGarde, segundo ele,
pode ser visto por outro vies: pelo prisma da pos-modernidade, que se
fortaleceu durante os anos 60, culminado nos movimentos de 1968 que
impactaram diversos paises do mundo ¢ que questionava as instituicoes,
o status quo e as verdades instituidas. Neste sentido, o autor propde que
movimento neocldassico ndo ¢ s& uma reacdo musical & vanguarda, mas
também uma reacdo do status quo, tanto ao radicalismo do movimento
negro na América, quanto as ideias pds-modernas, que contfrariam ©
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pensamento ‘neoliberal” ¢ tecnocrata vigentes a partir dos anos 80 no
mundo.

Do ponto de vista mais estritamente musical, o neoclassicismo
se voltou para a estética do jazz até a primeira metade dos anos
50, resgatando uma historiografia tradicionalista do jazz, ¢ excluindo
desta narrativa tanto o free-jazz quanto o fusion, por considerar
estilos que haviom chegado a becos sem saida ¢ que ndo podiam
ser considerados jazz por sua falta de ligactio com os elementos que
constituiam o ‘verdadeiro jazz. No livio Moving to Higher Cround (2008),
Wynton Marsalis demonstra, em diversos momentos, um desconforto em
relacao & ampliacdo da linguagem do jazz e & relativizacdo do
proprio conceito de jazz que a vanguarda representou.

Nos agora temos uma relacdo téo pobre com o jazz que
a palavra se tornou menos precisa do que era quando a
musica foi inventada. Agora, ninguém sabe mais o que ele
¢, mesmo. Nos partimos de mais ou menos saber algo sobre
isso, por anos tocando e discutindo isso, para concluir que
isto n@o tem nenhum sentido real (MARSALIS, 2008, p. 92,

traducao livre do autor).

Para Marsalis, outro ponto de desconforto ¢ a internacionalizac&o
do jozz. Ele o coloca como uma cultura hegemonicamente norte
americang, ligada as raizes do blues e de certa tradicéo afro americana.

A confusdo entre a improvisac@o do jazz e a improvisacdo
livie se intensificou a partir do aparecimento de Ornette
e levou respeitados escritores a realmente acreditar que
0s europeus eram agora os reais inovadores do jazz por
improvisarem em sua propria tradicdio ndo baseada no

blues (MARSALIS, 2008, p. 121, traducao livre do autor).

Dito isso, ¢ possivel entender que a disputa dentro deste campo
¢, a0 mesmo tempo, por espaco, mercado e publico, mas tambem pela
a hegemonia de valores musicais e politicos. E uma luta por afirmacao,
mas que tambeém invisibiliza. Para isso, ¢ necessario dominar a narrativa,
os simbolos que sdo caros a esta tradicdo, se apropriar do canone ¢
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se colocar como herdeiro legitimo da linguagem. Neste sentido, Monk
parece ser um dos grandes simbolos a ser conquistado e apropriado.

2. Thelonious Monk como simbolo em disputa.

Embora Monk estivesse na estrada como musico desde os anos
30, tivesse tido papel importante na consolidacéio do be-bop, e
tivesse lancado alguns discos, ¢ possivel dizer que o aparecimento, ou
reaparecimento, de Monk como figura proeminente na cena do jazz
se deu a partir da segunda metade dos anos 50. Depois de ter seu
registro restituido, podendo voltar a tocar nas casas noturna de Nova
lorque, Thelonious passou a trabalhar regularmente no Five Spot bar
que reunia a cena modernista da cidade, os escritores beats, os pintores
expressionistas abstratos e os compositores vanguardistas. Os donos
do estabelecimento se orgulhavam de ter na programac&o os musicos
de jazz mais desafiadores da ¢poca. Foi nele que Ornette Coleman e
seu quarteto fizeram suas primeiras apresentacdes em Nova lorque. Foi
também nesse periodo que Thelonious Monk passou a gravar com mais
frequencia, primeiro pela Riverside Records, de 1955 até o comeco dos
anos 60, e depois pela grande gravadora Columbia. Na mesma ¢poca
que trocou de gravadorg, formou um um Qrupo mais estavel, com os
musicos Charlie Rouse, Ben Riley e Larry Gales, ¢ a partir de entdo se
estabeleceu como grande nome do jazz ¢ alcancou o reconhecimento
do publico e da critica.

O escritor Robin Kelley argumenta, em seu artigo New Monastery
(1999), que o fato de a consagrac&o de Monk ¢ o surgimento da
vanguarda terem acontecido por volta da mesma época ndo ¢
propriamente uma coincidencia. Por um lado, ele aponta que o
aparecimento dos movimentos vanguardistas, nas artes em gerdl,
mudou a forma como o campo, que antes o rejeitava como rebelde e
caodtico, recebia, assimilava e compreendia sua musica. Por outro lado, a
assimilacéo de Monk parece ter um carater politico, segundo Kelley, pois
no periodo em que 0s MUsicos negros comecavam a atuar politicamente
¢ a sonoridade vanguardista ia ao encontro dos ideais ligados cos
movimentos por direitos civis, Monk era uma figura que aparentemente
representava um modernismo menos politizado e radical.

Do ponto de vista dos Vanguardistas, a musica de Monk era
uma grande fonte de inspiracao. Eles o viom com um membro de sua
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comunidade.Suas composicodes eram mais tocadas do que as de qualquer
outro compositor de fora do movimento. Ainda assim, sua postura em
relacdo & nova musica parece nunca ter sido muito receptiva: parecia
ignorar o frabalho desses musicos, em entrevistas ndo costumava dar
muito credito as inovacoes e ficava especialmente incomodado com a
forma que alguns musicos tocavam suas composicoes.

Quando eu tocava com [o clarinetista] Jimmy Giuffre... nos
abrimos para o Ormette Coleman na Jazz Callery e nos
tocamos varios temas de Monk. Mas Thelonious odiou o
jeito que tocamos sua musica [..] Havia uma uma grande
porta de metal que ele costumava bater durante nossa
apresentacao. Claro, quando CGiuffre tocava a musica de
Monk, os acordes estavam todos errados (BUELL NEIDLINGER

apud KELLEY, 1999, p. 142)

Ainda nos anos 60, Monk j& era uma figura forte no campo do
jazz e um simbolo em disputa, fanto sonoramente, quanto, especialmente
nesse periodo, politicamente. E preciso entender, entdo, quais elementos
constituem este canone Monkiano e quais as caracteristicas musicais
e extramusicais que atfrairam tanto o lado da vanguarda quanto
o movimento conservador, ¢ que mais tarde serd reeditado pelo
neoclassicismo. Ao mesmo tempo, necessario se faz observar como se
criam as narrativas sobre sua vida ¢ obra.

Em primeiro lugar ¢ preciso ter em mente que a figura de Monk
parece ter quase tanto impacto quanto sua musica. Ele ¢ comumente
descrito como excentrico, de personalidade forte, ¢ se caracterizava
por chamar atencdo por seus chapéus estranhos e por dancar no
palco durante o improviso de outros musicos. Ao mesmo tempo, tinha
um ar distante, introspectivo, e, de fato, em ¢pocas de crise, sua
doenca o fazia se fechar ¢ ficar em silencio por longos periodo. Kelley
(2013, p. 1) aponta que a midia refratava a imagem de Monk como
primitivo, ingénuo e infantilizado, aparentemente no bom sentido. Estes
esteredtipos, nGo propriamente originais, de alguma forma respaldam a
imagem de genialidade, de autenticidade, de integridade ¢ autonomia.
Esta quest@o pode ser vista em detalhes na discusséo levantada por
Leonard Meyer (2000) ao tratar das ideologias na musica roméntica do
seculo XIX. Este cardter que se formou ao redor de sua imagem parecia
combinar com a sonoridade de sua musica (moderna, complexa, dificil
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de apreender) ¢ isto, certamente, teve papel importante na mediacao
do publico e da critica com a sua misica e, a0 mesmo tempo, essa aurg,
que foge aos padroes estabelecidos, foi um dos elementos que fez a
vanguarda se identificar com sua figura. De outro lado, Kelley (1999)
menciona que seu suposto alheamento e desinteresse por qualquer
coisa que ndo fosse musica - esta imagem de um homem que habita seu
mundo individual -, foi apropriado pela narrativa conservadora como
forma de representar um misico que ndo tinha qualquer interesse pela
politica e pelas questdes sociais e raciais. De fato, ndo era comum que
ele comentasse explicitamente sobre estes assuntos, ainda assim n&o
parece possivel dizer que fosse alheio as questdes que aconteciam ao
seu redor?,

Outro aspecto dessa mitificacdo, no caso mais ligado ao
esteredtipo do autodidata e do self made man, sugere que Monk n&o
teria nenhum contato ou influencia da musica de concerto europeia.
Seria, na verdade, quase desconhecedor da existencia dela ¢ n&o
estaria corrompido pela ocidentalidade. Seu talento serio, por um
lado, inato e, por outro, formado unicamente no contexto pratico e
na improvisacdo, mantendo sua integridade como homem negro. Estes
esteredtipos se mostram, primeiramente, falsos, como pode ser visto na
biografia escrita por Kelley (2013, p. 1), que aponta que ele n&o sé tinha
conhecimento, mas também estudava a obra de compositores eruditos
como Chopin. Ainda assim, esta separacao radical da misica de Monk
com qualguer aspecto da muisica assim chamada “séria’, servia ao
idedrio conservador como forma de proclamar a “pureza” da tradicéo
jazzistica como um estilo exclusivamente americano. Em alguns casos,
musicos da vanguarda, como por exemplo Cecil Taylor, que de fato
teve uma educacao formal erudita, eram imediatamente associados @
compositores europeus como Schoenberg, Webern e Stravinsky. Nesse
sentido, a narrativa conservadora propunha uma especie de cisGo
entre os jazzmen puros, como Monk, ¢ os musicos influenciados pela
musica erudita da vanguarda.

Do ponto de vista da linguagem musical, ¢ possivel observar
algumas descricoes, tanto do ponto de vista composicional, performatico,
como da forma como Monk trabalha em grupo. Marsalis (2008, p. 143)
comenta que, diferente de seu comportamento excentrico, sua musica

3 Entre outros exemplos, Kelley (1999, p. 147) cita uma entrevista onde Monk critica a
violencia policial, demonstrando que o racismo e as questdes sociais faziam, de uma forma
ou outrg, parte de sua vivencia.
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era logica e matemdtica e, de fato, esta parece ser a descricéo mais
recorrente sobre os aspectos composicionais de Monk. E comum comparar
suas composicodes com arquiteturas (KELLEY, 2013, p. 319), descreve-
las como intrincadas, com forte apelo a estrutura e, em certo sentido,
Monk parece corroborar com esta visGlo ao comparar 0s mUsiCos A0S
matematicos (MARSALIS, 2008, p. 143). Esta narrativa de um Monk ligado
& ordem, forma e estrutura, contraria a viséo depreciativa dos criticos
mais conservadores, que num primeiro momento consideravam sua musica
como cadtica. Ao mesmo tempo, este emblema fortalece uma viséo que
prioriza o formalismo & abstrac@o ou & expressividade, fortalecendo o
campo neocldassico em detrimento co pensamento vanguardista.

Do ponto de vista performatico, fica evidente sua contribuicéo @
um desenvolvimento mais expressivo, experimental, ¢ menos tecnicista da
pratica do instrumento. Para alguns criticos de sua ¢poca, seu modo de
tocar parecia inato e jamais ocorrera a alguém com sua personalidade
mudar sua tecnica em prol de evoluir musicalmente (KELLEY, 1999, p.
153). Williams (1993), no entanto, demonstra o oposto ao observar que
em suas primeiras gravacdes usava uma tecnica muito mais proxima dos
pianistas de sua geracao, em comparacdo com o estilo que viria a tocar
mais adiante. Fica claro que Monk fez uma escolha: sacrificou aspectos
técnicos, ergondmicos e de destreza, em prol de uma sonoridade, de
uma expressao propria no instrumento.

Talvez um dos aspectos musicais que mais divida o campo
neoclassico do vanguardista seja a visdo sobre a estrutura do
ensemble, ou seja, quais as relacdes hierarquicas dentro do grupo, quais
as funcoes que cada instrumentista tem do ponto de vista estruturadl,
qual o grau de autonomia cada musico tem para improvisar ¢ dialogar
com os outros ¢ qual a importancia que a estrutura do tema tem no
momento da performance. A busca dos movimentos vanguardistas foi
principalmente por liberdade, pela autonomia dos instrumentistas, contra
a separacdo entre solistas ¢ acompanhamento, privilegiando o didglogo
enfre 0s musicos e a experimentacdo coletiva, para alem de funcoes
claras e estruturas de cada instrumento dentro do grupo. A composic&o
de um tema prévio, quando havia, era apenas um ponto de partida
¢ o0 que vinha depois era a aventura, como dizia Ornette Coleman
(JAZZ, 2001). Nesse sentido, a harmonia ¢ a estrutura do tema nao
eram um limitador, nem um guia para o improviso, podendo os musicos
escolher outros caminhos para além da composicaio. Neste aspecto,
o modo como Monk frabalhava com seus grupos pode ser bastante
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paradoxal. Algumas vezes mais rigido, mais ligado as funcdes claras de
cada instrumento, com um vies mais tradicionalista, outras dando mais
espaco para os instrumentistas explorar suas composicoes, dando mais
liberdade ao didlogo entre solistas e seco ritmica.

Kelley (1999, p. 150, 151) apresenta em seu texto o paradoxo da
forma como Thelonious lidava com os grupos que o acompanhavam. Ele
aponta, por um lado, o sentimento de liberdade que Coltrane tinha de
poder fazer experimentacdes no periodo que integrou © grupo e comenta
que Monk costumava deixar espacos na conducdo da harmonia, isso
quando nao saia do piano para ir ao bar ou dancar pelo palco, o que
permitia um didlogo entfre o solista e a secdo ritmica, alem de explorar
outras opcdes harmdnicas, como substituicdes de acordes, alteracodes e
sobreposicoes. Neste sentido, a liberdade dos instrumentistas néo deixa
de ser uma caracteristica da musica de Monk, que foi apropriada por
diversos grupos vanguardistas ao abolirem por completo o uso do piano
e outros instrumentos harmonicos. Por outro lado, as estruturas de suas
composicodes, por serem tao infrincadas ¢ terem elementos t&o rigidos
de harmonia e contraponto, muitas vezes provocavam em alguns solistas
um sentimento contrario, de pouco espaco e de contricdo. A partir dos
anos 60, quando montou seu grupo mais estavel, parece ter optado
por uma rigidez maior para as funcdes de cada instrumentista dentro
do grupo. O baixo e a bateria passaram a ter menos espaco para
experimentacodes ritmicas, com polirritmias e deslocamentos, passando
de uma atribuicaio mais melddica e de didlogo, para uma funcéio de
acompanhamento, de manter o swing da musica. Kelley lembro, de forma
oportuna, o quanto o swing pode ser visto como um elemento, tanto
politico, quanto de validacaio e exclusdio dentro da tradicéo jazzistica,
e como a vanguarda foi acusada de destrui-lo. Este uso do swing como
emblema que caracteriza o que ¢ ¢ 0 que NAo ¢ jazz, pode ser visto
desde as criticas feitas ao “anti-jazz” de Coltrane até os comentdrios
mais recentes, de musicos e criticos como Marsalis.

O que se mostrou até agui ¢ como estes elementos, visdes e
narrativas sobre Monk, tanto do ponto de vista musical, como extramusical,
formam um emaranhado, uma rede de simbolos que vaio sendo lidos,
relidos e apropriados, de forma a validar visdes de mundo, politicas e
musicais, ajudando a formar este ‘campo’ ¢ influindo nas disputas dentro
dele.
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3. Ouvindo a cisma

Por fim, ¢ conveniente fazer uma breve apresentacéo de algumas
gravacodes que podem elucidar e dar base as discussdes apresentadas
antferiormente. A infencéo ndo ¢ propriomente de propor uma andlise
das pecas, nem de categorizar as gravacdes como fazendo parte de
um grupo especifico, separando entre vanguarda ou neocldssico, pois
em alguns exemplos essa divisdo tende a ndo ser tao clara. A proposta
¢ criar uma coleténea de composicoes de Monk interpretadas por
outros artistas, em alguns casos albuns inteiros dedicados & sua misica
e, a partir disso, observar como alguns elementos do estilo de Monk s&o
apropriados por estes artistas e como estes artistas frazem suas marcas
e sonoridades para as composicoes. Neste sentido, parece possivel
observar quais elementos sonoros e quais valores cada interpretacéo
traz para o que até aqui se chamou de campo, lembrando que esta
divistio e disputo, para alem do meramente sonoro, também se baseia
em questoes retoéricas, de filiactio e politicas. Por isso, convém apresentar,
por meio das gravacdes, um panorama do campo e suas contradicoes.

Ainda nos anos 50 ¢ 60, no auge da carreira de Monk, suas
composicodes j& eram conhecidas e tocadas por outros misicos como
standards. O tema Round midnight ¢ um exemplo disso, pois foi tocado
por musicos como Charlie Parker, Dizzy Gillespie, Bill Evans, Sonny Rollins,
Ella Fitzgerald ¢ Miles Davis, tendo o Ultimo gravado o tema no album
intitulodo Round about midnight, de 1956, gravado junto com o
saxofonista John Coltrane. Outros misicos dessa é¢poca compuseram
temas em sua homenagem, como Jumpo Monk de Charles Mingus, Hat
and Beard de Eric Dolphy ¢ New monastery de Andrew Hill, gravado
com a participacao de Dolphy. Dentro deste grupo de musicos, que
tencionava para uma estética mais vanguardista, algumas regravacoes
de temas de Monk s&o emblematicas, como ocorre com a versdo de
Bemsha swing gravada no disco Jazz advance de Cecil Taylor de 1956
que, embora tenha sido gravada num periodo precoce do movimento,
tfraz uma sonoridade bastante experimental nos improviso de Taylor.
Outra gravacao desse mesmo tema que vale ser comentada ¢ a do
disco Avant-garde, gravado em 1960, fruto de uma parceria de John
Coltrane, Don Cherry, Charlie Haden, Ed Blackwell (que faziom parte do
grupo de Ornette Coleman na época) ¢ do Baixista Percy Heath. Esta
gravacdo, sem um acompanhamento harmoénico, ao estilo de Ornette,
n&o parece ter sido uma secdio muito confortavel para Coltrane, visto
que ele so voltaria a dispensar o piano anos depois. Neste sentido, essa
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interoretacao de Bemsha swing ndo se afasta muito dos parémetros de
pulso tonalidade ¢ da harmonia original do tema, apesar da formacao
instrumental.

Um dos musicos que mais parece ter se engajado na musica de
Monk, ainda no final dos anos 50, foi o saxofonista Steve Lacy, que
desde o comeco de sua carreira demonstrou grande conexdo com
as composicoes de Monk. Ele ¢ o baixista Buell Neidlinger formaram
um grupo que, a principio, tocavam temas de varios compositores,
mas logo passaram a tocar apenas Monk. Eles gravaram em 1958
o disco Reflexions junto do pianista Mal Waldron ¢ o baterista Elvin
Jones, tocando apenas composicoes de Monk. O primeiro disco
exclusivamente com as obras de Monk, gravado por outro misico que
n&o o proprio compositor. Alem de Reflexions, Lacy gravou, em 1960, ao
lodo do saxofonista Charles Davis, do baixista John Ore e do baterista
Roy Haynes- o baixista e o baterista fizeram parte do grupo de Monk-
o disco The straight horn of Steve Lacy, com temas de Monk ¢ Cecil
Taylor. Com influencia da sonoridade de Ornette, este album tambeém
dispensa o acompanhamento harmoénico, buscando uma sonoridade
menos ortfodoxa.

Usando como exemplo o tema Criss-Cross deste disco, ¢ possivel
notar um pulso ¢ um andamento fixo. O baixo caminha na mudanca
dos acordes do tema, mas, de fato, o improviso dos sopros tende a
uma liberdade maior em relacao as tensdes da harmonia, sem correr ©
risco de choques com os voicings do piano. H& também o protagonismo
do baixo ¢ da bateria ¢ uma possibilidade maior de didglogo entre
os musicos. Algo que vale ressaltar ¢ o modo que Lacy toca trechos
da melodia durante o solo de David, lembrando o proprio Monk, que
costumava pontuar a melodia durante os solos de outros musicos,
dando énfase a melodia, como principal estrutura de organizactio do
improviso, ¢ n&o & harmonia.

O disco Thelonious Sohere Monk: Dreaming of the masters series
vol2 de 1991, do grupo de Avant Garde Art Ensemble of Chicago
com participacto de outro dos herdeiros de Monk, Cecil Taylor, traz
algumas composicodes em homenagem & Monk e dois temas seus:
Nutty e Round Midnight. O registro traz uma sonoridade bastante
vanguardista e, ao mesmo tempo, apela para elementos que remetem
& muasica africana, como a propria capa do disco tambem remete.
A versaio de Round Midnight comeca com sons percussivo metdlicos,
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de gongos, sinos, pratos e panelas. O trompete entra fazendo alguns
efeitos. Com notas com bastante ar ¢ som abafado, ele vai deixando
a melodia transparecer aos poucos, de forma adlib tum. Um sino chama
¢ a melodia se estabelece de vez. Agora com um arranjo de metais
dando suporte a elag, junto entram a bateria e o baixo. Apesar do pulso
se estabelecer ¢ do baixo tocar as mudancas de acorde, em alguns
momentos © tempo como que desaparece, ou se expande. A bateria
deixa de marcar o pulso e a harmonia estaciona no acorde, esperando
até que o trompete continue com a melodia. E ela que parece liderar a
musica. Os outros sopros a acompanham ou fazem pequenas intromissdes
com frases curtas, respondendo & melodia. A sonoridade do grupo
vai ficando mais abstrata até que voltam os sinos, panelas, xilofone e
outros instrumentos percussivos fazendo efeitos, enquanto o frompete, ©
saxofone e o baixo mantem a melodia ¢ a harmonia cada vez menos
evidente. O xilofone, um tambor ¢ um xequere, criom uma levada que
remete a musicas folcloricas, n&o ocidentais, enquanto o trompete sola
numa sonoridade modal. A melodia volta mais uma vez com a baterig,
baixo ¢ sopros antes de uma pequena coda para o fim. Vale notar
que, neste caso, a melodia novamente aparece como principal material
organizador da performance, tal qual em Lacy.

Ha algumas gravacoes e dlbuns que ndo fazem parte da
linhagem vanguardista vista até aqui, mas também ndo se enquadram
no movimento neocldssico, que merecem ser comentadas. O trio formado
por Chick Corea, Miroslav Vitous e Roy Haynes gravou em 1981 o
disco Trio Music, em que metade dele ¢ composto por temas liviemente
improvisados ¢ a segunda metade por composicodes de Monk. O mesmo
tfrio gravou o tema Pannonica, no disco classico Now he sings now
he sobs. O baterista Paul Motian gravou um disco em homenagem co
compositor, chamado Monk in Motian, com o guitarrista Bill Frisell ¢ o
saxofonista Joe Lovano, alem da participactio de Gary Allen ¢ Dewey
Redman, no qual o uso da guitarra elétrica, especialmente na forma que
Frisell toca, traz uma sonoridade nao tradicional e a forma que Motian
toca, de forma bastante livre, mesmo havendo claramente um pulso
fixo estabelecido, tambem foge da estética pregada pelos padroes
neoclassicos. O disco do trio do pianista Esbjorn Svensson, Plays Monk,
contem, alternadamente, uma sonoridade jazzistica mais tradicional,
elementos de musica pop mais moderna e, alguns momentos, grupo de
cordas.
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Dos grupos mais diretamente filiados a estética neocldssica,
importa comentar duas gravacoes.

A primeira esta no album Standard Time, Vol 4: Marsalis Plays Monk,
do trompetista, e principal expoente desta estética, Wynton Marsalis. O
disco ¢ composto quase gue inteiramente por musica de Thelonious,
com excecdo de uma musica em sua homenagem. A sonoridade ¢ um
resgate do espirito do be-bop, mas mescla também fortes elementos da
musica da regido de Nova Orleans, como se pode ouvir, por exemplo,
nos timbres dos sopros na primeira faixo, Thelonious, ainda que o
improviso de saxofone remeta mais fortemente ao estilo Bop. Os arranjos
de sopro em alguns momentos lembram uma sonoridade proxima a de
Duke Ellington e algumas faixas, como Brilhant Corner, tfrazem elementos
de musica latina. Neste sentido, ¢ pertinente observar que a proposta
sonora neoclassica, para além de uma visGo que visa conservar
elementos da tradicdo, parece tentar criar uma imagem de tradicéo
por meio de uma bricolagem de elementos pertencentes a fases distintas
da histéria do jazz, que, como observado anteriormente, chocavam-se
entre si no passado, buscando criar uma unidade, tanto de sonoridade,
quanto retérica. Outra caracteristica notavel ¢ a interpretacéo de
Marsalis na balada Ugly Beauty. Nela é possivel notar um alto grau de
expressividade e de romantismo na interpretacéo da melodia. O uso do
vibrato e o proprio reverb da gravacdo trazem esta sonoridade que
parece se inspirar na estética de Miles Davis dos anos 50.

A segunda referencia estd na gravacado de outro tfrompetista, Roy
Hargrove, que no disco Diamond In the Rough interpreta o tema Ruby
my dear, que contém o mesmo tipo de expresséo roméntica e ¢ notavel
nos glissandos e vibratos do saxofone e do trompete. A interpretacéo
de Hargrove da musica de Monk mostra uma filiac@o forte tanto co
material bopiano quanto & sonoridade de Miles Davis dos anos 50.

4 Notas Finais

Neste trabalho buscou-se, de forma ainda preliminar, observar
como as disputas ocorrem em torno dos canones, no caso aqui da
musica ¢ da imagem de Thelonious Monk, ¢ da narrativa de uma
tradicaio, em que cada grupo com suas identidades estéticas, musicais
e politicas, busca se validar e encontrar seu espaco e reconhecimento
dentro do ‘campo, num processo que, em alguns momentos, pressupde
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distanciamentos, invisibilizacdo e exclusdes, como forma de delimitar o
campo de afirmacdio, e, em outros casos, conquistar um lugar hegemonico
nessa narrativa.

Talvez seja importante frisar que, embora este trabalho ndio tenha
intfencao de tomar partido na disputa pela sonoridade, ou pelo capital
simbolico de Thelonious Monk entre os dois principais grupos apontados
aqui, ¢ evidente que ele ndo parte de uma neutralidade, nem estética
e nem politica, ¢ nem poderia partir. Neste sentido, ¢ necessario deixar
claro que muitas das visdes apresentadas se baseiam na percepcdo
de que as narrativas que preconizam uma tradicéo teleoldgica do
jazz, sobretudo baseada nos canones bebopeanos e neoclassicos, vem
buscado o apagamento e a invisibilizacdo de determinados artista e
estilos, principalmente da vanguarda e do fusion, como forma de criar
uma hegemonia musical, estética, politica e de valores dentro do campo
do jazz e, em larga medido, vém sendo bem-sucedidas.
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Resumo

Ganga-Zumbi ¢ um trabalho que analisa, partindo de uma
perspectiva historica, semidtica, ritmica ¢ harménica, a cancdo mineira
contemporanea Ganga-Zumbi. Esta cancdo - composta por Sergio
Santos ¢ Paulo César Pinheiro - evidencia um arquétipo da cultura
brasileira em uma sintese que traz, em s, muitos elementos ritmicos,
ritualisticos e cancionais, contando a histéria de um de seus personagens
historicos, Zumbi dos Palmares. Tém-se por “‘contempordneo” um recorte
que se estende cos Ultimos vinte anos, ¢ ‘mineiro’, um objeto centrado
em sua capital, o que - de certa forma - representa eixos identitarios e
de producao do estado.

Palavras-chave: Canga-Zumbi; Andlise Cancional; Cancao;
Semiotica da Cancao.

Abstract

Ganga-Zumbi is a work that analyzes, from a historic, semiofic,
rhythmic and harmonic perspective, the contemporary Minas Gerais song
Ganga-Zumbi. This song - composed by Sérgio Santos and Paulo César
Pinheiro - highlights an archetype of Brazilian culture in a synthesis that
brings in itself many rhythmic, ritualistic and song elements, telling the
story of one of its historical characters, Zumbi dos Palmares. UWe delimit
‘contemporary”in a time lapse that extends to the last twenty years, and
‘mineiro’, to an object centered on its capital, which - in a certain way -
represents the identity and production axes of the state.

Keywords: Canga-Zumbi; Cancional  Analysis;  Song;  Song
Semiofics.
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Introducéo

Pensamos que o cantautor brasileiro, em sua complexidade, ¢ o
reflexo de uma cultura que teve profundo enlace com a cancao. O
canto tematizado vem desde nossos primérdios para mediar, através
da arte, os diversos espacos socio/culturais do pais, e tem, na figura do
cantautor, um grande representante.

A obra Ganga-Zumbi foi escolhidao, primeiro, por sua execucdio
em um formato mais seminal: violdio e voz. Esse formato promove uma
apresentacao do universo composicional de forma sintética, o que
produz cores que, muitas vezes, sdo desdobradas, posteriormente, com
maior densidade instrumental.

Segundo, por ser uma obra composta nos Gltimos vinte anos,
estabelecendo, neste eixo, uma producdo que pode se destacar como
contemporénea, ¢ que ainda carece de pesquisas que a analisem
enguanto objeto.

Terceiro, a escolha se da também por sua localizacdo no estado
de Minas Gerais, mais especificamente na cidade de Belo Horizonte,
por saber o quanto a cidade tem sido importante como nucleo de
militancia, trabalho e obras em prol da canc@o nos Ultimos anos.

1. CONSIDERACOES ACERCA DE GANGA-ZUMBI
1.1. Sergio Santos - Compositor!

Filho das colinas do sul de Minas, Sergio Correa dos Santos, mais
conhecido como Sérgio Santos, ¢ um cantautor, compositor e arranjador
mineiro nascido em Varginha, MG, em 1956. La, no sul de Minas, o
compositor consolida sua relacdo com a misica e conhece ritos e
praticas afro-brasileiras - como rituais de congado, reizado, etc. Essas
praticas vem como um prenuncio de suas futuras escolhas composicionais.

| Todas as informacoes deste perfil estdo presentes na entrevista do programa Arte
no Ar, disponivel em https//www.youtube.com/watch?v=a/- | CGuTHPfY&t=8s  Acesso em 07
jul.2018.
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Nessa primeira infancia vem também os primeiros encontros com o viol&io,
instrumento que ¢ catalisador de sua obra.

Sua adolescencia e juventude saio fortemente marcadas por um
esporte, o basquete, que Sérgio considera um dos pilares para sua
relac@o com a coletividade e integracao. Essa relacdo ¢ determinante
em sua obra, que tece muitas parcerias. Seus parceiros vaio de um grupo
de instrumentistas que o acompanha desde o principio de sua carreirg,
até os letristas com os quais desenvolve composicoes.

Sua estréia no coro de Missa dos Quilombos, tfrabalho de Milton
Nascimento foi o marco inicial em sua carreira musical e o faz afirmar, até
hoje, sua relacao intensa com o trabalho de Milton, citando-o como um
dos maiores representantes de quem faz musica em Minas.

Suas referéncias s&o marcadas por nomes diversos, dentre eles,
Edu Lobo, Dori Caymmi e Toninho Horta. Isso o faz um compositor com
facil transito entre géneros.

Sua assinatura ¢ caracteristica e tem profunda influencia cultural
afro-brasileira. Essa relacéo ¢ profunda e diversa, ¢ o conecta desde
os congados ¢ jongos até frevos ¢ maracatus, tecendo diversas leituras
acerca dessa brasilidade através do conjunto violo e voz, seja em
temas instrumentais ou em sua principal producdio, a de cancao.

Seu principal parceiro ¢ Paulo César Pinheiro. Em parceria com o
letrista, j& tem compostas mais de 250 cancoes.

1.2. Paulo César Pinheiro - Letrista?

Paulo César Pinheiro, nascido e criado no Rio de Janeiro, desde
1949, ¢ um letrista que atravessa a MPB em uma porcao importante
de sua historia, tendo parcerias com mestres como Pixinguinha, Chico
Buarque, Edu Lobo, Dori Caymmi, dentre ouros. Essa producto o
configura hoje como um dos principais letristas do pais, sendo sua
producdo vasta: ela abrange um cancioneiro com mais de duas mil

2 Todas as informagodes sobre Paulo César Pinheiro estéo presentes no livro: CAMPOS,
Conceicao. A Letra Brasileira de Paulo Cesar Pinheiro - Uma Jornada Musical. Rio de
Janeiro: Ed. Casa da Palavra, 2009.
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¢ quinhentas cancodes, com mais de cem parceiros, tendo cerca de
novecentas cancdes gravadas por mais de quinhentos intérpretes, mas
sua habilidade com as palavras se estende desde letras de cancoes a
dramaturgias, passando por livios de contos e romances.

Diz-se que Pinheiro tem o dom de travestir-se de outros personagens
viventes de outras culturas e tempos. J& houve até livros que localizaram
sua obra por producdo regional do pais, © que faz com que - em
seu cancioneiro - se encontrem diversos géneros musicais ¢ tematicas
distintas, que cobrem a diversidade brasileira do norte co sul do pais.

E essencial frisar a conexdo de Paulo também com a afro-
brasilidade. Essa ¢ uma tematica recorrente, talvez a mais, em sua vasta
producao.

1.3. Andlise da Obra

Para analisar a cancao, consideramos essencial estabelecer um
fonograma no qual se insere o objeto analisado. Para tanto, foi escolhido
o fonograma (apenas audio, sem video) da execucao de Canga-Zumbi,
apresentada por Sergio Santos em um material audiovisual gravado
durante a Mostra Cantautores®, realizada em dezembro de 2014,

Em coda fonograma, existem caracteristicas interpretativas
intrinsecas as escolhas daguele momento. Isso faz com que algumas
questdes musicais existentes na execucdo escolhida se alterem frente
oo fonograma de sua apresentacao em 2002, no disco “Africo’, de
Sergio Santos ¢ Paulo César Pinheiro (formato mais difundido, por estar
comercialmente disponibilizado). O dudio que escolhemos, em formato
solo, possibilita nuances e coloridos t&o singulares que permitem pensar
o infimo da canc&o em suas coloraturas. Por isso, a atual andlise deste
formato.

3 A Mostra Cantautores ¢ um evento que ocorre em Belo Horizonte, ¢ tem como mote
a ideia de apresentacdes solo de cantautores, termo de cunho latino americano
que designa compositor/cantor/autor. Sergio Santos foi convidado a participar
do evento em sua terceira edicdo. Cravacao realizada em Belo Horizonte em
dezembro de 2014 ¢ veiculada na plataforma digital youtube em julho de 2015
httos//wwuw.youtube.com/watch?v=YNwcl YfJHBk. Acesso em 10/10/2019.
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LETRA

Rei CGanga Zumba foi, foi ver rei congo | Depois da calungo, alem do
mar
Foi, foi pro canjere de Zambiapongo | no terreiro grande de Oxald
Rei Ganga-Zumba foi, foi pra Aruanda | mas foi Z&ambi quem mandou
chamar

Quem olha a lua branca de Luanda | Ve Ganga-Zumbi no se Gongd

Cade Zumbi, meu Ogum-de-le

Cade Zumbi, meu Mutalamb®

Cade Zumbi, Olorum Dide | meu Sindorere,
Que ele Aruando

1.3.1. Origem e Histéria

Ganga-Zumbi e uma musica composta por Sergio Santos e letrada
por Paulo César Pinheiro lancada em 2002 no Album “Africo”. Esse album
¢ um marco na produc&o nacional @ na musica mineira contempordnea,
que tem em Sergio Santos um de seus representantes.

Africo sintetiza, em producdio contempordnea, as origens ¢
interseccodes da musica brasileira - de origem mestica - com o coracdo
de seus ritmos. Nas palavras de Sérgio Santos?, se voce ¢ brasileiro e
vai pesquisar ritmos a fundo, voce fatalmente vai chegar & sua origem: a
Africa. Portanto, a Africa foi meu ponto de chegada e ndo de partida.”
A forca e a diversidade composicional de Sérgio Santos, somada &
sintese de Paulo César Pinheiro sobre a identidade cultural de nosso
pais em suas origens africanas, propiciam mais uma obra de referencia
no género para o cancioneiro popular.

A cancdo narra uma histéria que envolve grandes personagens,
gangas’, da cultura afro-brasileira. Ganga-Zumbi, sobrinho de Ganga-
Zumba®, ¢ reconhecido como o primeiro grande revoluciondario a quebrar
a logica de acordos abusivos entre os quilombolas e os portugueses,

4 Entrevista concedida ao programa Arte no Ar, disponivel na plataforma digital youtube,
em <https//www.youtube.com/watch?v=a/- 1 GuTHPfY&1=8s> Acesso em 07/06/2018.

S [etim.] Quimbundo - 'gége, feiticeiro ou sacerdote, em sociedades tribais do Congo.

6  Ganga-Zumba, considerado por muitos o primeiro chefe do quilombo dos palmares.
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contestando-os fortemente e se posicionando contra qualquer acordo
que pudesse submeter os quilombos a Portugal. O segundo lider
tratado ¢ Rei-Congo, que foi tambeém chefe de um dos quilombos, ¢ ¢
extremamente conhecido por suas habilidades de cura’. Na umbanda,
virou “Pai Francisco’, o que, possivelmente, deu origem cos pretos velhos.

A ideia central desta letra de Paulo Cesar Pinheiro mostra Ganga-
Zumba buscando a cura com Rei-Congo, recorrendo ao grande criador
da nacao angola, Zambi, em um terreiro de Oxala. Ganga-Zumba teve
uma desavenca com Zumbi em Palmares, por ter tentado acordar com
os portugueses uma espécie de liberdade submissa” a Portugal. Ganga-
Zumba morre, ¢ deixa como legado para Zumbi, seu maior general, a
luta pela gual ele j& ndio se sentia disposto a lutar. Zumbi usa todos os
seus esforcos para lutar contra a submissao. Ele luta até a morte e se
eterniza como mito, simbolo nacional do combate co racismo. &

A confluencia desses episddios ¢ uma histéria de grande forca
para a perpetuacto da cultura afro-brasileira no Brasil. Tendo esse
contexto, a letra trata de colocar Zumbi, por seus feitos, em um altar
(gongd na lua de Luanda® O narrador conclui, depois de muito
perguntar onde estava Zumbi, que ele havia - enfim - “aruandado’.
A palavra ¢ derivada de Aruvanda, local andlogo ao Eden’ catdlico
(Olimpo’ grego, ou Valhalla' nérdico), na umbanda ¢ no candomblé.
Nesses cultos, Aruanda ¢ o reino sagrado dos Orixds.

Esses fatos s@éo permeados de duvidas historiograficas em que
alguns historiadores se referem a Zumbi e seu tio, Ganga-Zumba, como
sendo © mesmo personagem. 1ém-se por essa cancdo que ela foi
pautada naideia de que Ganga-Zumbie Ganga-Zumba s&o o0 mesmo.'©
A cancao escolhida para a andlise vem contar a viagem de Zumbi. Esse
momento em que ele sai do plano terreno e passa a viajar para o plano
astral. Para Arvanda.

7/ Ele pode ter sido um dos simbolos a personificar e perpetuar, muito depois, os pretos-
velhos na umbanda.

8 Todas as informacdes contadas nesse ciclo cronoldgico se encontram em REIS, Andressa
Mercds Barbosa dos; Zumbi: historiografia e imagens, Dissertacgo, Franca: UNESP 2004.

9 O dia da morte de Zumbi, 20 de novembro, foi usado para representar o Dia Nacional
da Consciencia Negra.

|0 Muito se discute sobre a confluencia desses aspectos que marcam a historiografia de
Zumbi, que - assim como a maior parte dos herdis brasileiros - pode ter sido mitificado em
muitos de seus aspectos. Considerando isto, grande parte da letra e, consequentemente,
da andlise, vaio se utilizar do personagem Zumbi, presente no imaginario brasileiro. Zumbi
tanto como Ganga-Zumbi, quanto como CGanga-Zumba.
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1.3.2. MACROFORMA E FORMA

A macroforma do fonograma analisado foi seccionada em nossa
andlise da seguinte maneira:

4[ Ganga-Zumbi ]7

| Intrudu;éc;—' tema- interludio 1—{reexpu5it;€m]—' coda

Fig. | - Macroforma em Ganga-Zumbi.

Fonte: elaboracao propria

Cuja forma derivada é:

4[ Ganga-Zumbi ]7

_introdugéo = [A][B] - _interlidio = [Al[B] )— coda

Fig. 2 - Forma em Ganga Zumbi.
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A cancao ¢ modal/tonal, sobre o cixo de Si Mixolidio, e ¢ formada
por duas sessdes, denominadas [A] e [B]'. A parte [A] ¢ composta de
quatro periodos, sendo dois deles reapresentados em [A], enquanto [B]
¢ composta por um periodo Unico, repetido duas vezes. Essas partes
tem um interludio que conecta sua exposicAo e reexposico que, nada
mais ¢ do que a apresentacao do violdilo de [A]. Sua coda também
reside numa reapresentacdo do motivo ritmico-harmoénico presente no
violgo de [A] sob a voz que improvisa e promove um ralentando até
o fim.

Tal forma ([Introducao] - [tema] - [interludio] - [reexposicao] -
[Coda]) tem um cardter de assertividade com relacéo & cancao que
nos ¢ apresentada, pois a expde novamente. Essa caracteristica de
exposicto/reexposico ¢ extremamente recorrente na musica popular
brasileira.

No violto desta cancao, notas soltas se misturam com notas
presas sem que O efeito de dissonéncia gerado seja um elemento
central. A ideia ¢ mais um efeito de proximidade timbrica, o que gera
extensdes nos acordes propostos, mas também produz - afraves da
caracteristica idiomatica propria do violdo - caminhos que combinam
uma tessitura proxima com a mesma nota tocada em diferentes regides
do instrumento e que remetem a um idiomatismo fortemente polirritmico,
que remete a congas, kalimbas, etc.

A polirritmia ¢ uma caracteristica marcadamente africang, ¢ ¢
justamente o tipo de pesquisa que norteia o trabalho do compositor
Sérgio Santos em parceria com Paulo César Pinheiro para essa
musica, que esta presente no disco “Africo’ de 2002. Os universos
musicais explorados buscam esséncias e cores de cunho idiomatico
caracteristico do continente africano, tanto em suas particularidades,
quanto em sua diversidade.

1.3.3. INTRODUCAO

A introduc@o, no caso de Ganga-Zumbi tem um dever de
ambientacao. E apresentado um ritmo que se repete, cuja acentuacdo

'l Sempre que for designado um elemento da forma, ele aparece em maiusculas, e entre
chaves. Ex: [A], [B], [C], etc.
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reside em diades (pseudo-acordes de dois sons) que evidenciam a
formula de compasso de cinco pulsos, @ que infroduzem © universo
modal que serd desenvolvido no decorrer da primeira sesséo.

Sua exposicao apresenta uma nota pedal, a nota si que costura
todas as diades, deixando clara a ténica modal da cancado, que estd
sobre si e, sobretudo, trazendo um forte violonismo, por ser essa nota (si)
pedal - uma corda solta executada no viol&o.

Intro de Ganga-Zumbi

Fig. 3 - Intro de Ganga Zumbi
Fonte: elaboracéao prépria (2018).

1.3.4. TEMA
PARTE [A]

A cancdo, em [A] tem um compasso de metrica impar, 5/4.
Seu ostinato, que tem um ciclo de dois compassos, gera dois ritmos
interdependentes. Quando separados em uma sobreposicdo de ritmos
guia'? temos:

12 O termo ritmo guia vem a ser amplamente utilizado por Jos¢ Alexandre de Carvalho
em seu livio O Ensino do Ritmo na Musica Popular Brasileira: uma metodologia mestica
para uma musica mesticao, frabalho de consistencia suficiente para fixa-lo em um glossario
musical nacional e que, por sua vez, se mostrou bem proveitoso para as presentes andlises.
A proposta vem como diferenciacdo de padrdes ritmicos por local de origem. A grande
maioria dos antropdlogos, ao tratar de musica africana, utiliza a denominacao timelines.
J&a na musica cubana (e latino-americana em geral), os tedricos, ao abordarem conceitos
semelhantes, vaio chamar tais padroes de claves. A ideio, portanto, ¢ de uma nomenclatura
brasileira para o tratamento desses padroes quando propostos ou executados no Brasil.
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A em Ganga Zumbi

Ritmos-guia

Fig. 4 -Ritmo guia de A em Ganga Zumbi.

Fonte: elaboracao propria (2018).

Este quadro exemplifica a separacao de duas vozes presentes no
violtilo de Sérgio Santos, em [A]l. Com presenca marcante de estruturas
ritmicas de matrizes africanas'?, a textura da obra ¢ fruto de ostinatos de
acompanhamentos polirritmicos somados & melodia. A resultante ritmica
se d& por um ritmo guia formado por dois ritmos complementares, que
fransitam entre as cordas do instrumento. Esse efeito, gerado pelo toque
do violéo em cordas soltas combinadas com as cordas presas, remete
o ouvinte a instrumentos de percussao (congas, atabagques, kalimba,
etc) que realizam a conducdo ritmico-harménica para a melodia.
Muito desse resultado se deve & qualidade intrinseca co violéio, que tem
notas similares em varias regides do instrumento'. Se pensarmos seu uso
como uma imitacdo da textura gerada por percussdes como atabagques
ou congas, que tem uma tessitura pequena ¢ uma centralidade na
polirritmia, percebemos que ¢ essencial poder tocar a mesma altura
em cordas distintas ¢ com diferentes timbres, pois esse efeito sintetiza

I3 Dos muitos conceitos existentes para designar ‘africano’, ¢ ‘musica africana’ altamente
insuficientes para designar as identidades multiplas de um confinente, temos, para o
Ganes Kwabena Nketia que ‘O estudo da musica africana ¢, ao mesmo tempo, um
estudo de unidade e diversidade”. Utilizaremos esse conceito como norte para pensar
o trabalho. Para mais sobre essas conceitualizacdes e aspectos, ver José Alexandre de
Carvalho, cap. 1, I.1: Africa ou Africas (CARVALHO, 201 1).

14 No violdio, assim como em varios outros instrumentos, ¢ possivel tocar a mesma nota
em diferentes cordas. Tomemos como exemplo um si 4. Essa nota pode ser tocada
concomitantemente na sexta corda do violdo na décima-nona casa, na quinta corda na
décima-quarta caso, na quarta corda na nona casa ¢ na segunda corda solta. Isso so
para citar alguns exemplos.
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a ideia desses tambores quando explorados timbristicamente, ou sejg,
tocados em diferentes regioes.

Se pegdssemos esses ritmos guia e dividissemos sua execucdo
em instrumentos percussivos distintos, o resultado iria remeter-nos
imediatamente a composicdes de cunho africano. Isso ocorre porque se
sente que - ao fundo - se forma um ritmo guia. Esses ritmos s&io aqueles
que conduzem todo o processo, como se atuassem como “via de regra”
ritmica na musica. Quando esses padrdes mais elementares se agrupam
em ciclos, s&éo chamados de timelines ou claves. No Brasil, esses padroes
foram traduzidos por Oliveira Pinto (2009) para serem chamados de
ritmos guia.

No inicio da canc&o, ouvimos O Vvioldo como se entoasse um
festejo de tambores. Esses tambores indicam movimento e reiteram o
centro modal da musica, que esta em si (B) mixolidio. O mixolidio ¢
um modo grego'® conhecido na musica brasileira por sua utilizacaéo
massiva na musica nordestina.

Aqui, no entanto, suas cores estéio a servico de um outro proposito,
o da movimentacao entre a ténica modal (si) ¢ seu setimo grau (la).
Esse movimento sequencial produz em [A] um efeito de movimentacao

na categoria extensa |tempol'®, ¢ indica longa viagem circular, na
passagem de Ganga-Zumbi, ao morrer, do nosso mundo |espaco
materiall para o mundo de Aruanda |espaco etéreo|.

Essa viagem ¢ descrita por um sujeito da enunciacao |narrador-
destinador| que se apresenta diante dos fatos. Esse sujeito de [A] ¢
onisciente, ¢ assiste a0 que ocorre sem participacdo aparente.

Depois de estarmos familiarizados com o ritmo apresentado,
ouvimos a melodia de Ganga-Zumbi. Sua primeira nota (que ¢ a nota
mais aguda e extensa de toda a secdo, ou seja, sua [tonicidade maior|
) esta presente na palavra rei. Tal palavra entoada na [tonicidade

15 Modos construidos tendo como base a escala diaténica, separando-os por estrutura
melodica de acordo com o comeco em cada nota da escala, o mixolidio ¢ o modo
relativo & essa estrutura comecando da quinta nota da escala diatonica maior, ou seja,
da nota sol.

|6 Entre barras | |, serdo colocados conceitos e categorias da semidtica tensiva, de
Anton Zilberberg.
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maior| da cancdo evoca certo poder e importancia, j& que apresenta
a voz na cancdo e anuncia um personagem: o rei, Ganga-Zumbi.

Essa nota esta posicionada na nota [la], e possui uma relacaio de

setima menor em relacao a[si] a“ténica modal™” da musica. Essa sétima,
onde o personagem estd, indica uma quase ascensdo, pois © coloca na
Ultimanota da escala antes de suatonica modal, 0 que gera certa tenséio,
e demanda movimento. A frase que se segue indica essa movimentacao:
Rei Ganga-Zumba foi, foi ver Rei Congo, depois da calunga além
do mar.

De acordo com um grafico de alturas proposto por Tatit, acrescido
de suas relacoes de duracaio aproximadas, temos:

mi 2w > o

di o oA [

i e o B [

la ver o

Fig. 5 -Crafico semiotico de [A] em Ganga Zumbi.

Fonte: elaboracao propria (2018).

Como podemos ver, no caso de [A] em Ganga-Zumbi, trata-se de
um compasso de 5/4.

Esse grafico, alem de nos mostrar, sem a partitura, o “desenho’
da melodio, facilita a visualizacdo da relacto contida no material
cancional: letra+melodia.

Como podemos ver acima, a palavra rei assume o lugar de nota
mais aguda e longa dentro da frase, e se destaca das outras no topo

|7 Conceito amplamente usado por Jose Miguel Wisnik em ‘O Som e O Sentido” (1989),
utilizado também nessa monografia.
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da melodia. Outra nota com destaque de duracao |passionalizacao|
esta na palavra mar que esta no fim da frase, na regitilo grave. Essa
palavra coincide com a nossa tonica modal (s, ¢ ¢ uma nota muito
longa tambeém. Isso gera um efeito de polarizacdo melddica partindo
do agudo para o grave.

—_—

rei — mar

T —

Fig. 6 - Rei—mar.
Fonte: elaboracao propria (2018).

Claramente existe um personagem que quer tracar um caminho
ate o mar. Esse caminho se desenrola em um desenho que mostra uma
trajetdria com “altos ¢ baixos” (movimentacdo melddica), formando
um fracado particular de infensa movimentacdo em nossa ‘escala
(escada) mixolidia”.

Entre os |actantes| rei ¢ além-mar, existe uma visita. Quando
GCanga-Zumba vai ver Rei-Congo. Essa “visita” acontece, melodicamente,
no quinto grau de nossa tonica modal: na nota [f& sustenido], confinalis
do modo e nota que gera certa estabilidade harménico, mas ainda
n&o traz um efeito conclusivo |asseveracdo| ¢ que convida a uma
movimentacao, a “seguir caminhando”.

Rei-Congo ¢ uma figura de importéGncia central no terreno
metafisico das religides afro-brasileiras, pois foi um mestre quilombola que,
por sua sabedoria, serviu como base para o surgimento da figura dos
oretos-velhos. Preto-velho' ¢ uma figura ancestral conhecida no universo
brasileiro por suas habilidades com a magia, a cura ¢ a sabedoria e
que tem participacdo central em incorporacdes presentes na religidio
afro-brasileira da umbanda. Esse trecho da letra, pela citacdo de
Rei-Congo, localiza a cancéo num periodo histérico anterior ao das
religives afro-brasileiras. Nas proximas frases da cancao, ele especifica
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muitos conceitos presentes nas tres diferentes nacdes do candomble'®
predominantes no Brasil, as nacdes Banty, Jeje e Yoruba.

Essa figura reside, melodicamente, no centro da frase, tanto
no aspecto do ritmo (no terceiro compasso, em uma frase de cinco)
quanto das alturas (a palavra ocupa um arpejo ascendente que
esta na gama de medios-agudos da frase). Como se “Rei Congo’, ou
“Pai Francisco” fosse uma figura que ascende - um pouco abaixo de
Zumbi - ¢ que indica um eixo de transicdo, de travessiar:

CON-

VER

Fig. 7 - Grdfico semiotico “rei Congo” em Ganga Zumbi.

Fonte: elaboracao propria (2018).

18 A palavra candomblé ¢ de origem Bantu (do Kimbundu) ¢ vem de uma juncgio das
palavras KA- NDOMBE-MBELE que tem o significado de: Pequena casa de iniciacgo
dos negros. Segundo alguns pesquisadores Candomblé seria ainda uma modificacgo
fon¢tica de Candombé, um tipo de atabaque usado pelos negros de angola; ou que
viria de Candonbide¢, que quer dizer ato de louvar, pedir por alguem ou por alguma
coisa. Ressaltamos que este culto da forma como aqui ¢ praticado ndo existe na Africa, o
que existe la ¢ o que chamamos de culto & orisd, ou seja cada regidio africana cultua um
oris@, portanto a palavra candomblé foi uma forma de denominar as reunides feitas pelos
escravos para cultuar seus deuses, pois tambem era comum no Brasil chamar as festas
ou re;miées de negros de Candomble, devido seu significado em ioruba (NASCIMENTO,
2010).
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Essa travessia Ganga Zumba tem que fazer. A Oltima delas, no
que esta longe, depois da calunga (roda de magia), no alem-mar: @
morte.

Podemos extrair um pouco mais dessa frase, se pensamos um lugar
de estabilizac@o melddica com relactio a sua posictio na escala, que
se localiza no sétimo grau nota [Ia], nota de colorido mais particular do
modo mixolidio em relacéo & escala maior tonal, onde estd a palavra
rei Essa palavra estd em um lugar de ascensdio quase absoluta, tendo
percorrido todos os graus presentes no modo, chegando ao sétimo
grau, um tom abaixo da ténica modal.

Pode-se notar que a palavra rei estd na nota mais aguda ¢
que desce ate a palavra mar. Essa movimentacdo melddica promove
uma |distensaio] e reafirma o lugar da morte, como se Zumbi, nesse
caso, frilhasse todas as notas da escala até retornar & sua ténica que,
0o invés de ocupar um lugar mais agudo, ocupa um dos mais graves.
Essa sensacco do movimento melddico nos remete a um descanso,
uma resolucao. Esse efeito na semidtica da cancao ¢ chamado de
|asseveracaa)|. Assim, temos na primeira frase um caminho melddico que
se divide em eixos e tem um pico central importante, 0 que forma:

Rei Ganga-Zu mba] \

A=

Fig. 8 - Rei—Congo—mar

Fonte: elaboracao propria (2018).
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Essa frajetéria melodica indica tres momentos passionais'®
propostos, exatamente nesses tres polos, enquanto que, Nos outros Passos
dessa trajetorio, a figurativizacto? ¢ evidente. Esse efeito normalmente
esta conectado com momentos de melodias entoadas de forma mais
conjuntiva e que estéio costurando o eixo tematico da cancao. Nesse
caso, seus frechos de apresentam um numero bastante diversificado de
consoantes que, co serem entoadas sequencialmente, ¢ em tempos mais
curtos (em verde, no quadro) expressam um periodo de movimentagcdio
no continuum |categoria extensal da cancao. E evidente a importancia
das informacodes presentes nos momentos passionais dessa cancdio,
enquanto que em seus momentos figurativos, a proposta ¢ a de um
“oreenchimento descritivo de acoes” de seu eixo temdtico.

Assim, temos:

REI ganga zumba foi, foi ver rei CONGO depois da calunga além do MAR

Fig. 9 - Texto de [A] em Canga Zumbi

Fonte: elaboracao propria (2018).

Qutro dado curioso ¢ a simetria dessa sequencia, as melodias
presentes em A s@o iguais em todos os seus trechos, alterando a
letra proposta dentro de cada um deles. Esse recurso |tematizacaol
enriquece ainda mais a cancdo, Pois promove uma assimilacdo da
melodia pelo ouvinte e, dentro dela, uma valorizacdo do que estd
sendo dito. Da fala, que tem diversos recortes linguisticos para o mesmo
segmento melodico criando, assim, diversos efeitos figurativos.?! Esses
recortes, ainda que dentro da mesma melodia, diversificam o fraseado
proposto em suas subdivisdes internas:

19 Conceito proposto por Luiz Tatit em seu livio Musicando a semiotica (1998). E um
lugar que indica a estabilidade, o descanso, a pausa presente no movimento, que esta
presente na canc@o em notas mais longas, que se prolongam através de suas vogais.
20 Conceito que, na teoria da semidtica da cancdo, se coloca quando o canto se
aproxima mais dos recursos entoativos, afeitos a fala. (TATIT, 1998).

21 Esses efeitos entoativos, sao amplamente discutidos por Luiz Tatit em seu artigo
‘Reciclagem de falas e musicalizacao” (2014, p. 255).
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REIl Ganga Zumba foi, / foi ver REl CONGO / depois da calunga / além do MAR
FOI / foi pro canjeré de zaMBIAPONGO / no terreiro grande de OXALA
REI Ganga Zumba foi / foi pra ARUANDA / mas foi Zambi quem mandou CHAMAR

QUEM olha a lua branca de LUANDA / vé Ganga Zumbi no seu GONGA

Fig. 10 - textos dos periodos de [A] em Ganga Zumbi:

Fonte: elaboracao propria (2018).

Mantendo os aspectos analisados na primeira frase de A, vemos
uma reiteracdo de padrdes de polarizacdo temdtica em sua segunda
frase, como se Zumbi |sujeito actante] estivesse, nas duas primeiras frases
da cancao indo em direcdo a algo |[objeto de desejo| ou algum lugar
que esta alem dos elementos apresentados:

Rei Ganga—Zumba]\

Feeomse]

Fig. | I- Rei Ganga—Rei Congo—Mar

Fonte: elaboracao propria (2018).

™ ambioss
ambiapongo
A

Fig. 12 - Foi—Zambiapongo—chamar

Fonte: elaboracao propria (2018).
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Esse efeito faz com que o sujeito entoado, Ganga-Zumba, passe
por varios lugares |categorias intensas|, ainda terrenos - o quilombo
de Rei Congo, o canjere de Zambiapongo, o terreiro de Oxala -,
todos com forte conextio com o espiritual. Isso sugere um trénsito do
personagem entre diferentes rituais, em uma aluséo a sua incorporacto
ou materializacao em diferentes terreiros, para anunciar sua partida.

Quando vemos uma alteracdo na ordem de elementos da frase,
seus objetos de passionalizactio estéo localizados em uma chegada
na chegada co paraiso, © que ndo justifica completamente a situacaio,
pois tal chegada foi injusta, dada a morte de Zumbi em batalha, mas
que ¢ justificada pelo narrador:

REI Ganga Zumba foi / foi pra ARUANDA / mas foi Zdmbi quem mandou CHAMAR

Fig. 13 - Texto de [A/3] em Ganga Zumbi
Fonte: elaboracé&o prépria (2018).

Nesse momento, podemos ver a movimentacdo do personagem
|octante] se encerrando no meio da frase, quando Ganga-Zumbi
|sujeito] chega em Aruanda |destino final|, ¢ 0 pdlo oposto |asseveracao,
distensao, estado de relaxamento| se coloca na justificativa, de que
foi Zambi, o deus supremo do candomblé de nacdo angolo, quem
chamou Zumbi. Esse trecho indica a dupla sensacdo |nivel férico| do
acontecimento. O tormento pelo fim da vida |euforial, visto que Zumbi
foi para Aruanda. E a calma |disforial, presente na justificativa de Zambi,
que o chamou.

Nessa estrofe, o fato da palavra Aruanda estar no quinto grau
indica uma menor ascensdo tensiva, com a ideia da morte de Zumbj,
pois sua distensado real estd na justificativa do chamado de Zambi
(Mawu, Sindorere), seu deus. Quando se diz que Zambi o chamou, essa
ideia movimenta a melodia novamente a um relaxamento, deslocando-g,
no desenho melddico, para sua ténica modal, a nota si.
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Fig. 14 - Grafico de [A/3] em Ganga Zumbi.
Fonte: elaboracéo prépria (2018).

Quando chega a proxima frase, Ganga-Zumbi ja  esta
devidamente “arvandado’, estabelecendo-se como memoria da forca
¢ luta contra o racismo. E o comentario expresso ¢ de seu narrador
celebrando a estabilidade |relaxamento] dos fatos, onde ele ascende
Zumbi a seu altar, a lua de sua terra natal, Luanda.

Essa estrofe indica uma conclustio que, na interpretacdo de
Sérgio Santos, alcanca um grau conclusivo na sec&o com alto indice
de asseveracao, assertividade.

QUEM olha a lua branca de LUANDA / vé Ganga Zumbi no seu GONGA

Fig. 15- Texto de [A/4] em Ganga Zumbi
Fonte: elaboracéo prépria (2018).

E interessante notar que nessa passagem - femos uma insistencia
tematica que tem quatro secdes com frases melodicas de prossecucdo
(pergunta) e asseveracao (resposta). Essas frases sdo subsequentes e
identicas, 0 que gera um efeito de reiteracdo melodica [tematizacao|
Que, no quarto periodo, j& ¢ mais que familiar ao ouvinte. A frase
conclusiva, que se altera sutimente na ritmica, tem importdncia central
nos fatos apresentados, mostrando uma espécie de desestabilizacao
na tematizacao melddica. Esse efeito dialoga diretamente com a ordem
das frases, como se estivéssemos ainda em um terreno desconhecido
no momento em que ouvimos a melodia na primeira vez, quando
Zumbi ainda percorre seu trajeto. Na dltima vez que essa melodia ¢
entoadao, o ouvinte se prepara para ouvir a ritmica igual ¢ ndo ouve
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lparada da paradal, assimilando - por fim - a informacdo da morte de

Ganga-Zumba.

Assim, a trama apresentada em [A] teve seu desenvolvimento
[fermo complexo tensdo| (a caminhada de Zumbi por diferentes
terreiros, territorios misticos |contenc&o| do candomblé), apresentou
um dpice [retensaol: a chegada de Zumbi em Aruanda (Rei Canga-
Zumba foi foi pra Aruanda); uma posterior conformacao desse estado
|distensao| (foi Zambi quem mandou chamar) e sua atudlizacdo na
posteridade |relaxamentol: o estabelecimento de seu altar na lua de
Luanda. Curiosamente, esses quatro estados podem ser diretamente

confrontados com os ‘modos presentes na categoria complexa tenséo”
propostos por Zilberberg (TATIT, 2007):

TENSAO (termo complexo)

Retencgao Relaxamento
T |
‘ A'"/ ‘
Contengdo Distensao

Fig. 16 - termo complexo [tens&o|.
Fonte: (TATIT apud ZILBERBERG, 2007).

A morte de Zumbi ¢ uma |realizacdo] sua posterior caminhada
rumo a Aruanda ¢ uma |potencializacdol a chegada recente o paraiso
do candomblé ¢ uma |virtualizacol, e seu posterior estabelecimento na
lua de Luanda ¢ uma |atualizacaol. Temos ai uma “tetrade” de estados
semioticos, onde um sujeito se relaciona com cada diferente estagio do
relato de sua trajetoria espiritual.

Essa trajetoria se relaciona de forma direta & harmonia proposta
por Sérgio na estrutura ampla da secdo, uma vez que a cancdo se
estrutura no modo mixolidio que, no [A] dessa cancdo, ¢ pensado
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por sobre sua tonica, si, e pressupde um grande acorde com setima
perpassado por movimentos melodicos (nas vozes da harmonia) que
sugerem outros pequenos acordes que se inserem & esse grande acorde.

Em [A] de Canga-Zumbi temos dois grandes acordes (ou
inversdes do mesmo acorde), que se desenrolam em frases melodicas
de tensdo/resolucao, ¢ que sdo, em sequencia, o acorde de B7(4/9)
¢ o acorde de A(9), acordes respectivos de oitavo ¢ sé¢timo grau do
modo. A apresentacdo e reincidencia desses intervalos ¢ o que gera -
na tematizacdo proposta pelos ostinatos - um efeito de afastamento/
aproximacdo de sua téonica modal.

Esse efeito costura o trecho [A], como que antevendo seus
movimentos, tendo em sua estrutura uma dimenséo de prossecucdo
constante, que traz, por um lado, a ideia de um desprendimento terreno
do corpo, ainda arraigado nas lutas da terra e, por outro, o constante
movimento rapido, peremptorio e vertiginoso que Ganga-Zumba faz ao
ascender & lua de Luanda.

PARTE [B]

A cancao, em [B], j& apresenta um compasso de métrica par, 4/4.
Isso gera um efeito de estabilizacto que ¢ automaticamente sentido
quando escutamos a peca. Ao chegar no chéio completamente, sentimos
seu ostinato, que tem um ciclo de um compasso, ¢ continua a gerar dois
ritmos interdependentes. Quando separados em uma sobreposicéio de
ritmos Quiq, femos:
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B em Ganga Zumbi

Ritmos-guia

Fig. 17 Ritmo guia de [B] em Ganga Zumbi.
Fonte: elaboracéao prépria (2018).

Essa virada de ritmo traz um aspecto de contraposicéio essencial
ao ritmo do ostinato inicial [A], que traz valores de suspenséo do chao.
Ao estabilizar o ritmo, a cancdo ganha um cardter de colocar o ouvinte
em contato com o novo ritmo guia, muito atraves da tentativa de
identificacao. O ritmo guia grave, no ostinato presente em [B], apesar
de ndo ter um paralelo exato na musica brasileiro, nos remete a diversos
ritmos afrobrasileiros, como o jongo, o maculele, etc. Isso aproxima o
ouvinte do objeto, da sensacao ritmica de estabilidade. Esse efeito vem
com a sensacao ritmica num compasso quaterndrio [4/4]. Em Ganga-
Zumbi esse compasso vem com [B] para trazer o ouvinte co mundo
terreno, encarnado, em contraposicdio com o 5/4 presente em [A], que
sugere o mundo astral, etéreo, sem uma sensacdo evidente de chéo.

O efeito gerado por isso ¢ o de se ter os pés no chdo, uma
assertividade categoérica. E surpreendente esse processo no que
tange as solucodes impressas pela tframa da narrativa da cancéo. Neste
momento narrador |destinador| sai de ceng, ¢ se apresentam outras
vozes, de personagens nGo oniscientes, ao discurso. Esses personagens
|actantes| - por nGo saberem o que ocorreu a Zumbi - comecam a
apelar para suas entidades protetoras. Tal efeito ¢ reforcado por uma
ampla tematizacdo e figurativizacdo, que combina com o aspecto de
estabilidade ritmica (de acordo com o ritmo guia apresentado), e que
propde movimentos inferessantes:
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Fig. 18- Partitura de [B] em Ganga Zumbi. . Fonte: elaboracé&o prépria (2018).

Fonte: elaboracao prépria (2018).

Como se pode notar no trecho da partitura acima, ¢ diferente

de [A], as melodias tem duracdes mais curtas, inflexdes mais aceleradas,
¢ saltos disjuntivos, 0 que - somado co ostinato em compasso
quaterndrio - gera a sensacdo de uma escuta temdtica |tematizacdo]
¢ ainterpretacdo de Sergio Santos evidencia maiores aspectos afeitos
a fala |figurativizacaol Em nosso modelo de grafico semiotico, teriamos:
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Fig. 19 - Grdafico semiético de [B/1] em Ganga Zumbi.
Fonte: elaboracéao prépria (2018).

AT(E) o7 7 FaT(11)

Fig. 20 - Grdafico semidtico de [B/2] em Ganga Zumbi.
Fonte: elaboracéao prépria (2018).

Podemos notar a recorrencia de um motivo ritmico que norteia o
fraseado de [B]. Ele se repete nas primeiras frases, © que ¢ comum em
casos de tematizacao. Essa ritmica atua num ciclo de quatro compassos,
sendo dois de pergunta e dois de resposta:
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Ritmica de Ganga-Zumbi

Percussido
———
ca-dé Zum-bi meu O-gum-de-1& _ Ca-dé Zum
4
Perc. ﬂ—J—':—J—-—.—’—a—.—.—':_'—J—E—J—':_{
—— —
bi meu Mu-ta -lam-bd_ Ca-dé Zum - bi O -lo-rum di- dé_
7
PEIC-‘HJ"C .'I"'J.'I.! !
2 — —_—
— meuSin-do - re- € queeleA-ru - an- ddo___

Fig. 21 -motivo ritmico no [B] de Ganga Zumbi.
Fonte: elaboracéao prépria (2018).

O fato de os ritmos estarem em anacruse (no Ulimo tempo
do primeiro compasso acima), reforca ainda mais o efeito entoativo
[figurativizaco|, que se da, tambeém, pela movimentacdo ritmica em
tempos curtos e sincopas (caracteristicas afeitas a fala cotidiana).

Esse momento da cancdo nos faz voltar & terra. Para isso, nosso
narrador evoca distintos personagens. Mas por que ‘personagens’ e
n&o “personagem’? Esse fato reside na letra que direciona - de forma
sintética - a alus@éo a diferentes deuses de distintas nacdes fundadoras
do candomblé. De acordo com Amaral (2010) A nacao Jeje/nags,
onde o deus supremo ¢ referido como Mawu, ¢ que cultua também os
caboclos? a nacao africana Bantu, onde o deus supremo ¢ chamado
Mutalambo, ¢ a nacdo Ketu, na qual o deus supremo ¢ chamado
Olorum.?®

22 Durante muito tempo, as pesquisas dedicaram-se a compreender o caboclo no
Candomblé a partir de duas linhas interpretativas. Uma, que analisava o caboclo sob a
perspectiva do sincretismo afro-amerindio, ¢ a outra, que indicava o culto ao caboclo
(concentrado no Candomble de Caboclo) como uma variavel do culto jeje-nagd.
(FIGUEIREDO apud SANTQOS, 1995, p. 177).

23 O candomble ¢ uma religbo monoteista, o deus unico para a Nacgo ketu ¢ Olorum,
para a Nacgo Bantu ¢ Zambi, ou Mutalambd para a nacgo jeje ¢ Mawu, que séo nacoes
independentes na pratica didria ¢ em virtude do sincretismo existente no Brasil com a
religidio catdlica, se considera esse deus como sendo o mesmo deus da igreja catdlica.
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Ao perguntarem pela morte de Ganga-Zumbi, essas diferentes
nacodes vem com um apelo desesperado a suas divindades, onde
mostram, ao entoar seus deuses, a qual nacdo pertencem.

Essas tres nacoes sdo as nacdes ‘fundadoras” da cultura afro-
brasileira no brasil. Isso remete ao contexto historico da morte de Zumbi
(sec XVID, onde ainda havia a permanéncia de um estado migratorio
de escravos vindos do continente Africano. Por isso, a representacéo
da diversidade cultural de cada povo também prevalecia.

E, ainda assim, apesar dessa diversidade, a importancia da figura
de Zumbi - como simbolo da luta racial - se desvela quando distintas
nacoes, juntas, entoam um apelo a seus deuses em sua Procura.

Esse efeito ¢ incidido com movimentos melddicos de saltos, que
geram uma certa hierarquizac@o nas informacoes. O plano terreno ¢
evocado em graus conjuntos quando existe um questionamento: Cade
Zumbi. Logo, a evocacao de um plano espiritual se apresenta em saltos
disjuntivos que formam um acorde de si maior com sétima menor [B7].
Quando empregado de forma ascendente, esse acorde configura uma
frase suspensiva, em Ogum, onde o efeito de ascenséo do acorde
coloca a enfidade num nivel superior e tensiona o movimento melodico
para resolve-lo em seu Ultimo tonema, de-lé, na quinta justa (5J)
do acorde. Isto propde um alto nivel de certeza da forca daquela
entidade para aquele personagem. Entretanto, também caracteriza
um momento transicional - configurado no arpejo ascendente em sua
resoluc@o em uma nota que ndo ¢ o cixo (que seria a nota esperada
para a resolucao), talvez por esse personagem ainda nGo saber o0 que
se passou com Zumbi:
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Fig. 22 - Grdafico semidtico de Ogum de Le, presente no [B] de Ganga Zumbi.

Fonte: elaboracao propria (2018).

O movimento melodico segue com a apresentacdo do segundo
personagem, de origem Bantu, que entoa: cade Zumbi meu Mutalambo.
Essa frase tem a mesma ritmica da anterior, © que configura um
motivo ritmico, que se apresenta com notas distintas. O cadé zumbi
jd ¢ entoado de forma descendente, o gue denota um efeito de
asseveracao. E Mutalambé também ¢ entoado de forma descendente,
nO mesmo arpejo, © que mostra uma outra forma de perguntar, uma
outra acentuacao, mais assertiva, mais franquila |distensaol:
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Fig. 23 - Mutalambo, presente no [B] de Canga Zumbi.

Fonte: elaboracao propria (2018).

O terceiro personagem na trama ¢ de origem Jeje/Nagod, e entoa
Cade Zumbi Olorum Dide, em um fluxo ritmico que ¢ uma derivacdo
do motivo anterior. Essa derivacdo tem o Ultimo tonema da frase com
melodia ascendente, 0 que acentua ainda mais o carater de duvida na
cangao. Esse momento ¢ interessante por evidenciar, em seus caminhos
harménicos, um aspecto menos modal, mais tonal Menos circular, mais
ferreno.
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Fig. 24 - Grafico semiotico de Olorum, presente no [B] de Ganga Zumbi.

Fonte: elaboracao propria (2018).

Quando a voz evoca Olorum, entoando um questionamento,
o momento harménico pode ser analisado de forma tonal, num
encadeamento de dominantes, que passa pela dominante da dominante
de nossa “tonica modal’, [C#7] ¢ a direciona para um AEM (acorde
de empréstimo modal) do modo dérico [E7], também uma subdominante
de um acorde de tipologia similar ao ténico, como ocorre no blues, sua
sequencia se da no acorde dominante [F#/] ¢ volta & tonica modal
[B7(4)] (concluindo o discurso tonal). O que forma:

223
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 5, n. I, pp. 195-232, jan-jun. 2019



CH7| E7| F#1| B7®)

Fig. 25 - Acordes de [B] em Ganga Zumbi

Fonte: elaboracao propria (2018).

Esse momento direciona até mesmo a harmonia @ um movimento
mais terreno, envolvendo-a num encadeamento tonal. A cadencia em si
¢ chamada por Fabio Adour de cadéncia histéorica da musica popular,
¢ tem certa recorrencia na musica popular brasileira (ADOUR, 2002). A
frase que se segue repete essa derivagcdo do motivo ritmico e ascende
ainda mais a melodia na sua proxima frase, © que aumenta, junto Ao
movimento harmoénico, o carater tensivo da musica a seu apice dentro
da melodia e harmonia, pois, além de estar na dominante do sétimo
grau tanto na melodia quanto na harmonia, a frase antecipa a sétima
do acorde dominante. Isso gera um movimento que pode ser visto aqui
como o dpice do cardter tensivo em B

E7 F#7(11)

RE >
> QUE_E-

MEU RU- Do

Fig. 26 - Grafico semiotico de Sindorere, presente no [B] de Ganga Zumbi.

Fonte: elaboracao propria (2018).
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Essa tens@o ocorre antes do ponto final: a resposta as perguntas.
Tal resposta, alem de promover um resolucdo, estd em uma melodia
descendente, 0 que promove um cardter de distens@o asseverativa,
quando tudo se resolve, ¢ quando se diz que Ganga-Zumbi finalmente
aruando. Essa melodia comeca na setima de nossa ‘dominante tonal”
(no caso, mi no acorde de F#7) ¢ resolve na tonica, como se propusesse,
ainda, um resumo do movimento melodico presente em [A], quando nosso
rei anteriormente realizava sua viagem rumo ao alem-mar.

INTERLUDIO

O interludio presente neste fonograma de Ganga-Zumbi traz
Sérgio Santos entoando cantos de forma a reforcar o ritmo do ostinato
presente no violaio de [A] Esse efeito promove um transporte ao universo
inicial que ird reiniciar quando os temas tiverem sua reexposicdo. Ele
indica essa transicéo da sensacao/tematica de terra/tonal que a parte
[B] traz novamente para o universo etéreo/modal de [A]. E interessante
notar aqui que, na improvisacdo vocal proposta por Santos, se faz
presente a percussividade do canto, com recursos como entoar “tchi”
entre as notas, como se imitasse um som de chocalho, ganzd, ou xequere.
Essa forma de reiterar o ritmo com uma percuss@o na voz faz com que
o inferludio ganhe um novo sabor frente & obra. Optamos, na partituro,
por grafar esse aspectos ritmicos com um x” substituindo a cabeca das
notas:
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Fig. 27 - Grafia aproximado do ritmo “tchi” na voz de Sergio Santos

Fonte: elaboracao propria (2018).
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REEXPOSICAO

Com a reexposictio, ¢ indicada a circularidade da viagem
aqui apresentada. E essa mesma viagem termina suas voltas no altar
(gongd) redondo da lua, quase como se a imagem resolutiva (assim
como a resolucao temdtica da trama de [B]), oferecesse ao ouvinte
esse aspecto circular, t&o presente na cancao.

A reexposicao do tfema neste fonograma vem com a exposicao
dos dois Ultimos periodos presentes em [A], posicionando Zumbi ja
como personagem que chegou em Aruanda e, depois, chamando os
encarnados para lamentar o fato de ele ter “aruandado’. Essa secao
atalha a viagem exposta na trajetéria de Zumbi, trazendo-o para seu
destino final. E tem um grau forte de similitude com relacdo & primeira
exposicao do tema, o que reafirma um discurso de uma logica circular.

CODA

O final dessa cancdo ¢ um ralentando do mesmo ostinato
presente em [A], o que forma:

53

Fig. 28 -céu e chao em [coda] de CGanga Zumbi.

Fonte: elaboracao propria (2018).
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Esse lugar de ralentando denota um descanso |distensaio] pelo
estabelecimento de Ganga-Zumbi em Aruanda, ao mesmo tempo em
que as notas exprimidas por Sérgio Santos s&o as mais agudas |apices
tensivos| de toda a cancao. Sem nenhuma palavra, essa finalizacdo
exprime, de forma melddica, uma ascensdo e estabelecimento de Zumbi
em Aruanda, & que a Ultima nota entoada ¢ a nota si, Nosso eixo
modal. O que mostra um ambiente final, que dialoga com a partida do
primeiro momento da viagem. S6 que, dessa vez, se promove um caminho
de ascensdio continua e estabelecimento final no si superior da oitava:
em Aruanda. Como se a Ultima trajetoria melddica, continua e para
cima, exprimisse esse estabelecimento. E bonito notar que - depois -
Sergio entoa o si uma oitava abaixo, nas notas graves, conectando
- na ultima frase melddica da obra - grave ¢ agudo. Terra e ceu.

Concluséo

Ao analisar esta obra da cancdo mineira contempordnea,
percebemos um olhar muito mais voltado para uma otica global, que
insere o individuo mineiro numa trama complexa e ressignificada, mas
que - apesar do tema - guarda relacdes musicais com a sua origem:
o estado de Minas Gerais. a cancdo se relaciona com eixos musicais
constituintes do estado para tecer suas abordagens, ainda que estes
conversem com outras musicalidades, presentes em outras regides do
pais, ou - até mesmo - a busca de uma origem em outros continentes -
caso da afro-brasilidade proposta pela voz e violtilo de Santos.

A ritmica forte e conectada com tambores em Sérgio Santos,
remete & uma Minas Gerais negro, que teceu sincretismos ao longo de
seculos, o modalismo e circularidade presente em seu fratamento ritmico,
melddico ¢ harmonico somado & melodia de notas longas evoca
muitas producdes mineiras, se relacionando com texturas presentes em
cancoes de Milton Nascimento ¢ do Clube da Esguina.

Ainda gue essa relactio se faca presente, a diversidade de
materiais que conectam a canc&o a outros eixos de producao, remete
a caracteristicas diversas de outros lugares do mundo, ¢ traz uma
relacaio eléastica de aproximacao e afastamento da cultura local, o
que produz uma muisica propria, que traz sonoridades intrinsecas ao
individuo que - estando em Minas - se lanca ao mundo para buscar
influencias e tecer novas relacoes.
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Com isso, vemos uma nova trama, caracteristica dessa relacdo
de se aproximar e afastar do que j& se caracteriza como ‘Musica
Mineira”. Essa relacao dialdgica/dicotomica traz novos idiomatismos e
linguagens, que podem ser proveitosos ao ato de se pensar a cancdo,
produzindo diferentes sinapses com assuntos e temas que soam
familiares, mas que sobrepdem camadas ao que havia sido produzido
ate entdo.

Existe, partindo dessa pesquisa, uma suspeita de que uma
busca pelo novo conecta alguns cancionistas mineiros. Essa sede
se faz presente nesta cancdo, ¢ parece se estender ao cancioneiro
contempordaneo nacional como um todo. Tal afirmacdo careceria de
novas amostragens ¢ pesquisas mais aprofundadas, para pensar se a
producao de cada estado ¢ mesmo um resgate de aspectos presentes
em suas musicas caracteristicas, somada d ampliacéo e sobreposicao
de camadas mais abrangentes sobre seus padrdes esteticos locais.

Tambeém, o fato da presente andlise se centrar em uma composicao
que utiliza voz e violdio foi bem proveitoso, ¢ mostra, principalmente,
como um instrumento t&o amplamente utilizado no cancioneiro nacional
consegue, ainda assim, se reinventar. Suas relacdes harmonicas,
melodicas e ritmicas contém a afirmacdo de uma busca na cancdo por
novos Brasis, que possam sintetizar a complexidade de nossa condicéo
presente, o que dialoga com a sobreposicéo de diversas camadas
culturais. O violtlo aparece aqui como uma sintese desse processo,
que carrega - em si - o paradigma da ancestralidade e da inovacao.
Seu campo ¢ ilimitado, ¢ tem acompanhado - como fio condutor - ©
cancioneiro nacional até entdo. Enquanto for ele o instrumento mais
popular para a cancdo no brasil, se faz proveitosa a pesquisa sobre a
cancao popular brasileira que até hoje tem, em suas cordas, uma voz.

Ganga-Zumbi - composta por Sérgio Santos e Paulo César
Pinheiro - evidencia um arquétioo da cultura brasileira e traz, em s,
muitos elementos ritmicos, ritualisticos e cancionais, contando a histéria
de um de seus personagens emblematicos, Zumbi dos Palmares. Esse
mito, revivido por Sérgio Santos e Paulo César Pinheiro, vive através da
cancao. E serve como voz para contestar o olhar daqueles que n&o
assumem irmandade cultural no negro. Esta cancdo acaricia com a letra
pontual e sintética de Paulo Pinheiro e os timbres ancestrais e seguros
da voz e violgo de Sérgio Santos, a importéncia da figura de Zumbj,
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como sintese sincrética da luta de uma das origens do povo brasileiro
que ¢, em suas primeiras raizes, mestico: indio, europeu ¢ africano.
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A SAGA - ENTRE O DITO E O NAO DITO -: LINGUAGEM,
MUSICA E OBRA, EM PERSPECTIVA TEMPORAL

THE SAGA - BETWEEN THE SAID AND THE NOT SAID
- LANGUAGE, MUSIC AND WORK OF ART, IN A TIME
PERSPECTIVE.

Andreia Aparecida Marin
Universidade de S@o Paulo
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Marcos Camara de Castro
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Resumo

“Saga” ¢ um termo utilizado nos escritos heideggerianos a respeito
da linguagem. Indica a ampliacdo dos dominios da linguagem para
além da sua funcéio comunicativa e de significacéo, abrindo espaco
para o ndio dito, para o que escapa aos sentidos univocos. O presente
texto parte dessa ampliactio, compreendida a partir da perspectiva
temporal, propriac do comportamento tedrico e avanca para a
discuss@o de exclusdes operadas pelas oposicoes bindrias proprias da
linguagem cotidiana e da loégica da representacdo. Nesse contexto,
da destaque para a legitimacao da dimensdo pratica da musica e da
possibilidade de uma musica néio humana. O texto inclui didlogos entre
os pensamentos de Small, Sexto Empirico, Derrida e Heidegger.

Palavras-chave: linguagem; representacdo; obra de arte; misica;
animalidade.

Abstract

“Saga” is a term used in the Heideggerian writings on language.
The term indicates the extension of the language to beyond its
communicative and meaningful function, opening space to the unsaid,
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for what escapes the univocal senses. The present text starts from this
extension, understood from the temporal perspective proper of the
poetic behavior and advances to the discussion of exclusions operated
by the binary oppositions resulted of representation. In the context, the
legitimacy of the practical dimension of music and the possibility of
nonhuman music are highlighted. The text includes dialogues between
the thoughts of Small, Sexto Empirico, Derrida and Heidegger.

Key-words: language; representation; work of art; music; animality.

Introducdo

O poeta ndo oculta nomes. Ele
ndo conhece os nomes (HEIDECGER
2003, p. 143).

O poeta néo sabe os nomes,
posto que converfeu-se¢ no  mUsiCO
(SILVA, 2013, p. 146).

Musica nao ¢ linguagem. Musica n&o regula temperamentos ¢ n&o
forma carater. Tampouco ¢ expressdio. Nao existe algo como a musica.

Essas sentencas movimentaram durante algum tempo um conjunto
de inguietacoes. Talvez porque cada negativa exija uma justificativa
clara o suficiente para distanciar a ideia das respectivas positividades
e, consideramos que, para algumas dessas proposicodes, os argumentos
n&o tenham sido suficientes ou n&o os tenhamos explorado nos seus
proprios limites.

Importa que, como toda inguictacdo provoca um espaco de
didlogo e interposicodes, optamos por acionar antigas leituras ¢ novas
ideias visitadas na filosofia contemporanea com o intuito de evitar a
permanencia de um eco de conflitos desnecessarios ou de sedimentar o
reconhecimento de um insoluciondvel. As reflexdes que seguem propdem
questionamentos a respeito de pelo menos duas dessas assertivas
iniciais: musica ndo ¢ linguagem e ndo existe algo como a musica.

Ao trilhar esse caminho, reencontramos outras sentencas que, hd
algum tempo, moviam nossas reflexdes. Curiosamente, elas se entrecruzam
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com as proposicdes sobre a musica. A raz&o ¢ diurna, como a visdo.
O instinto ¢ a imaginacdo s&o noturnos, como a audicao. O dia ¢
sagrado. A noite, profana. A lucidez ¢ do dia. A loucura ¢ da noite.
A humanidade ¢ diurna. A animalidade ¢ noturna. O entfrecruzamento
encaminha para um ponto comum, um principio de exclustio que ¢
produto de uma linguagem subserviente & logica da representacdo e
oo discurso metafisico. A especulacao teria, portanto, que ser iniciada
no enfrentamento das questdes sobre a linguagem.

Inicialmente, tentaremos expor resumidamente uma ideia persistente
no pensamento contemporéineo: a linguagem ndo ¢ somente O que Os
modernos pretenderam fazer dela. Haveria, nesse caso, uma linguagem
mais ampla que sua dimensdio comunicativa, portadora de sentidos.
Exploraremos, para detalhar essa possibilidade, a distincéio sugerida
por Heidegger entre uma linguagem cativa da determinacao (6ntica)
¢ sua dimensao mais ampla (ontologica) que resguarda a inesgotavel
possibilidade de multiplas significacoes. Nos termos de Derrida, haveria
um resto em tudo que ¢ dito no campo de sentidos determinados.

Com intuito de melhor dimensionar esse campo de indeterminacoes
da linguagem, problematizamos os principios de excluséo que se forjam
e naturalizam na reducdo determinista, apresentando  dicotomias
comuns co discurso ocidental. Na sequéncia, reapresentamos as
sentencas destacadas, dialogando com Sexto Empirico (apud ROEDER,
2014), do Il dC, e Small (1998), que partem, cada um a seu tempo,
da necessidade de contraposicio cos equivocos do pensamento,
baseados na linguagem cotidiana, que supostamente reduziriam o
sentido do fendmeno musical.

A linguagem como determinag@o e o comportamento
poé¢tico

O titulo do presente texto foi inspirado na releitura de A caminho
da linguagem, de Martin Heidegger (2003), em que o termo “saga” ¢
repetidamente citado. O termo ¢ a traducao do alem&io “sage” também
traduzivel para o termo “dizer”. No tfranscorrer da obra, ¢ o proprio
Heidegger quem clucida o seu uso e que estaria se referindo o
incessante movimento de nomear as coisas: ‘indica ¢ significa o dizer,
o dito ¢ 0 que deve ser dito”. Imediatamente, d& também o sentido de
dizer: "o mesmo que mostrar, no sentido de deixar aparecer” (HEIDEGGER
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2003, p. 1'13). A saga ndo cabe nas significacdes constituidas, indicando
0 permanente inacabamento da determinacdo, o que permite admiti-la
como dizer poetico, sempre as voltas com a suspensdo do sentido: ‘néo
conseguiremos escutar nada sobre a saga do dizer poc¢tico engquanto
formos ao encontro guiados pela busca surda de um sentido univoco”
(HEIDEGCER 2003, p. 63). Nessa perspectiva, ¢ necessario admitir uma
polissemia na saga do dizer poético.

A linguagem ndo ¢ produto da convencdo imposta pelo sujeito
do conhecimento. Ha uma linguagem que escapa a essa reducdo,
segundo Heidegger. Note-se que, na apresentactio da discuss@o
sobre a linguagem, Heidegger sempre encaminha a possibilidade do
comportamento poetico, como aquele que dard visibilidade cos limites
da linguagem reduzida as pretensdes do comportamento tedrico. E
nessa distincéo que aparece uma concepcdo de pensamento também
ampliada, de forma que haveria um pensar nGo restrito & pretenséio de
determinac@o e nomeacdo: ‘a essencia da saga ¢ que o pensamento
comeca a frilhar o caminho que nos retira de uma representacdo
meramente metafisica e nos devolve o cuidado com os acenos da
mensagem de quem somos andarilhos” (HEIDEGCER 2003, p. 1 13). Desse
pensamento fora da logica da representacdo resulta a “percepcdo
crescente de que algo intocavel” estd oculto na saga. Ela guarda
a dimensdo do ngo-dito, em que o pensamento poe¢tico e musical
encontraria suas motivacoes.

A obra de arte ¢, no pensamento heideggeriano, © acontecimento
da verdade no sentido em que ela exige a suspensdo do comportamento
tedrico ¢ a conducdo das indeterminacdes das Coisas Qo
comportamento poetico. No capitulo A obra e a verdade de A origem
da obra de arte, Heidegger (2010, p. 167-169) sugere que a obra
precisa ser deixada em seu puro-estar-em-si-mesma (Insichstehen), livre
das investidas da determinacaio. As interposicoes feitas entre nds e as
coisas ¢ que distanciam sua manifestacao, dificultando a acessibilidade
suspensa por relacdes entre ela e aquilo que ela nao é. Essa ¢ mesma a
dificuldade de todo comportamento tedrico que busca a totalizacdo
da essencia ¢ do fundamento das coisas. Heidegger (2010, p. 171),
esta as voltas com um “saber que permanece um querer ¢ O querer
que permanece um saber”, ndo extraindo da obra o seu estar-em-si
e nem tampouco a arrastando para a mera vivencia. Essa sugestdo
de permanencia do estar-em-si nada tem a ver com a objetivacdo.
Uma obra de arte é caracterizada justamente por ndio ser um objeto,
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mas um estar-em-si-mesma. Um objeto ¢ algo que foi destacado do
mundo, enquanto o estar em si preserva um acontecimento no mundo.
Uma obra de arte ¢ um objeto quando foi arrancada desse estar-
em-si e conduzida & fruicdo, quando estd em negocio, extirpada do
mundo e enclausurada no museu. E nesse sentido que lemos em Ciencia
e pensamento de sentido:

E que se pode representar a arte, como um setor da
atividade cultural. Nesse caso, porém, nada se percebe
da sua essencia. Encarada em sua essencia, a arte ¢ uma
sagracdo e um refugio, a saber, a sagracdo ¢ o refugio
em que , cada vez de maneira nova, o real presenteia o
homem com o esplendor, até entéo encoberto, de seu brilho
a fim de que, nesta claridade, possa ver, com mais pureza, ¢
escutar, com maior transparencio, o apelo de sua essencia.
HEIDECCER 2008 ¢, p. 39).

Silva (2013, p. 144-149), no texto O sentido da musica no
pensamento de Martin Heidegger, destaca que o que move o poeta
¢ o entusiasmo que faz com que “se desprenda do conforto das
referencias cotidianas e aceite a dor de saber que a palavra ¢ o devir
de uma polifonia polissemica’. Esse aceite s6 pode se dar mediante
um pensamento que se mantém na vizinhanca do n&o-dito, orientado
pela escuta, mantendo-se aberto ao campo de possibilidades de
significacoes. Essa escuta, termo que o autor destaca dos textos do
proprio Heidegger, sugere uma forma de aproximacdo, um pressentimento
permanente, do campo de indeterminacdes da linguagem. Destacamos
aqui que, ao sair dos limites do pensamento representativo, Heidegger
abandona também o dominio da viséo para falar do acesso co
indeterminado como escuta. O compromisso do pensamento e da
linguagem n&o ¢ primariamente com a visGo, sempre associada ao
encaminhamento tedrico, mas com a escuta das indeterminacdes do ser
que habita a linguagem (SILVA, 2013, p. 142). Como se sabe, a visdo
¢ o senfido associado & raz&o, ao pensamento lUcido, & percepcdo
conduzida pelo intelecto. A escuta, por sua vez, ¢ errante, estando
associada & percepcdo de condicdes imprecisas, como o fendmeno
da noite.

Essa proposico da escuta também aproxima o pensamento
poc¢tico ¢ a musica. N&o por menos, Heidegger admitiv uma hierarquia
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entre as artes, dando destaque & musica. Ela teria, assim como a
poesia, uma necessaria aproximacdo com o modo de apreensdo
do ser na dimensao do nao-dito. Siiva (2013, p. 140) destaca que
a musica ¢ tomada, na obra A caminho da linguagem (HEIDECCER
2003), como logos (mousike). Entendamos que esse logos ¢ associado
a um pensamento ampliado para além da pretensdo tedrica. A misica
ganha esse status no pensamento heideggeriano porque ela seria a
expressdo mais imediata da categoria tempo. Destaquemos, portanto, a
importéncia do tempo no pensamento sobre a linguagem.

Em Ser e tempo, Heidegger (1998) diferencia o nivel dntico, focado
no ente que se da & linguagem, do nivel ontolodgico da linguagem. A
condic@o ontoldgica ¢ remetida & nomeacto do ente pelo ser que,
n&o obstante, escapa a determinacdo. O movimento ontfico pretende
submeter as coisas (physis) & unidade ¢ imobilidade do conceito
(SILVA, 2013, p. 139). Isso se d& em uma temporalidade cotidiana, em
que mantemos relacdes instrumentais e habituais com as coisas. HE, no
entanto, uma temporalidade ontologica, caracterizada pelo vir-a-ser
que caracteriza o envolvimento ekstatico do humano com o mundo.

Para Heidegger, paralelomente co conhecimento  cientifico
associado ao termo Erkenntnis, se apresentam os termos Erkennen e
Wissen, o primeiro mais associado a algo como uma consciéncia tacita
e ndo especializada do mundo, sendo o sentido de Wissen mais proximo
de saber, conhecer que preserva a verdade. A esse respeito, Inwood
(1999, p. 21) destaca a distincao que Heidegger faz de um mero
conhecer como representar algo (kennen) ¢ um conhecimento genuino
(weiss), como o transmitido por uma obra de arte. Esse conhecimento
mantém, em cardter latente, a busca para alem da definicto. E esse
cardter inconcluso a base do envolvimento ekstatico do homem, um
querer ir para além de si mesmo, pela qual se expde & abertura do ente,
como aquela posta na obra, afirma Heidegger (2010, p. 173).

A condicao ekstatica instala uma relacdo errante com o ser, de
esquecimento. Ela foi ignorada pela l6gica da representacao, propria
do pensamento moderno, amparado na ilusdio de pleno desvelamento
do objeto. No texto Que ¢ uma coisa, Heidegger (1987, p. 108)
destaca que o pensamento cartesiano inaugura uma posicao do sujeito
peculiar, em funcéo do qual “todas as outras coisas se determinam
agora como tais”. As coisas recebem, no pensamento moderno, a sua
coisidade, tornando-se aquilo que, em relacdo ao sujeito, ‘permanece
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como um outro, que esta em face dele como objectum’. Para superar
essa condicdio, ¢ necessario um pensamento que volte a se colocar na
dimensaio da temporalidade, diante das possibilidades de um vir-a-ser
que escapa do comportamento tedrico redutor pretendido por esse
sujeito.

A relac@o temporal com o mundo ¢ que permite ao humano tomar
a linguagem para aléem da sua func@o comunicativa. A relacéio temporal
nao se da orientada para o futuro (fradicaio oéntica, metafisica), mas
a partir do futuro com suas possibilidades (fradicao ontologica, devir).
No primeiro caso, o presente, orientado pelo passado, encaminha para
o futuro. No segundo, o devir, sugerido pelo futuro, fecunda o passado
e o presente. Essa temporalidade ¢ experimentada pela poesia e pela
musica, que quebram as relacdes familiares e cotidianas com o mundo,
baseadas no cardter instrumental, evitondo o direcionamento co
comportamento tedrico. Como destaca Silva (2013, p. 144), “o estranho
NG poesia expressa a separacto delirante do poeta em relacéo aos
sentidos cotidianos que estéo aderidos as palavras...”.

Podemos, portanto, repensar o conceito de linguagem a partir
das reflexdes heideggerianas. Ha uma linguagem em sentido corrigueiro,
entendida como expressdo e representacto da realidade, cujo destino
¢ a funcao comunicativa. Por outro lado, hd uma linguagem que se
insinua sobre o ser prevendo sua indeterminacdo, dando visibilidade
ao distanciamento entre significado e coisa. Essa linguagem, segundo
Silva (2013, p. 142), resguarda uma ndo sintese entre palavra e coisa
nomeada. Trato-se da linguagem da obra de arte. As obras de
arte ndo sGo redutiveis ao esgotamento de sentidos operado pelo
comportamento tedrico.Nas palavras de Silva (2013, p. 139), néo operam
necessariamente uma sintese finalista. Na perspectiva da linguagem
aompliado, ela materializa o devir ¢ atualiza a desautorizacéo da
pretensdo do sujeito cognoscente. Nelo, qualquer obra ¢ um inacabado
que carrega a promessa da producdo poética.

N&o existe algo como a musica (?)

A radicalidade das proposicoes de Small sobre o tfratamento dado
& musica no espaco contempordneo estd expressa em uma das primeiras
paginas do livro Musicking: the meanings of performing and listening,
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quando nega existencia & musica: ‘ndio existe tal coisa como a musica”
(SMALL, 1998, p. 2). Aqui j& podemos interpor um problema: do fato de
negd-la como coisa, n&o ¢ possivel inferir sua ndo existencia. Negar
existencia a algo exige uma ampla e bem justificada argumentacao
ontologica, especialmente quando esse algo ¢ percebido no campo
da materialidade. O autor continua: “mdsica n&o ¢ uma coisa, mas
uma atividade, algo que as pessoas fazem™ (SMALL, 1998, p. 2). Essa
assertiva nos leva a compreender que o que o autor busca, de fato,
¢ questionar ndio a existencia da musica, mas a tomada do fendmeno
musical a partir de uma representacdio, © que fica claro na critica que
faz na sequencia, direcionada a uma caracteristica do pensamento,
quer seja, o de partir da ideia de essencia de algo e, por abstraco,
atribuir-lhe um nome ¢ um conceito - armadilha da reificacéo -, o que
faz o autor concluir que a coisa musica ¢ n&o mais que uma abstracdo
da acao.

Cabe apontar, contornando qualquer resto de dovidao, que
toda acdo produz e seu produto estd imediatamente conduzido &
existencia. Esse ¢ mesmo o enigma da obra: antes de ser submetida
a qualguer comportamento tedrico, ela ¢ algo lancado no mundo,
independente das forcas e dos movimentos pelos quais foi produzida.
Ainda que carregada de indeterminacodes, ainda que ndo subsumida
a coisidade & critério da definicdio, a musica ¢, assim como qualquer
outra materialidade, gerada em um comportamento poético.

A intencao do autor, claramente colocada nesses fragmentos
e como ponto de partida ¢ pano de fundo para toda a discusséo
realizada na obra Musiking.., reflete uma ideia remota na histdria da
musica ocidental. Poderiamos situar uma quest&o muito similar nos
argumentos ceticos de Sexto Empirico (apud ROEDER 2014), no seculo
Il d.C, quando em Confra os Musicos, conclui a ndo existencia da
musica. A diferenca fundamental da provocacdo de Sexto Empirico
para a de Small pode assim ser delimitada: enguanto no segundo
precisamos avancar para a critica a reificacdo para compreendermos
de qual muisica estaria tratando quando nega sua existéncio, no
texto do primeiro, j& no primeiro pardgrafo, ¢ anunciado o alvo de
sua negativacdo, a saber, a musica na sua dimensdo tedrico, dita
como ciencia musical, sobre a qual se debrucavam os antigos gregos,
especialmente sistematizada nos escritos do tedrico Aristoxeno.

| “There is no such thing as music”.
2 "Music is not a thing at all but an activity, something that people do”.
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Sexto Empirico estava as voltas com um campo de discussdes
tedricas que envolvia: a concepcdo pitagodrica de musica, marcada
pelajustificativa de utilidade pratica da musica derivada daintencéo de
harmonizac&o do humano e da sociedade a partir da ideia de harmonia
do cosmos, amplamente defendida por Platéo; a forte marca do ethos
musical, ou seja, da ideia de necessidade da musica na modulacéo dos
sentimentos ¢ comportamentos dos humanos, intfimamente relacionada
com a formacao moral ¢ o prazer racionalizado, necessarios ao homem
livre, como no pensamento aristotélico; ao lugar central da misica como
ciencia auténoma, desvinculada de pressupostos metafisicos, na teoria
de Aristoxeno. O conjunto dessas ideias, nGo obstante suas diferencas,
revelava um pressuposto ndo questionado antes da  interposicéio
do pensamento de Sexto Empirico: a dicotomia entre a musica como
atividade pratica e o tfrabalho intelectual produtor de algo como
uma ciencia musical. Na Crécia Antiga, era depreciativo fazer uso dos
instrumentos musicais, tarefa para os praticos e para agqueles que n&o
podiam ascender ao papel do ‘musico’, alguém capaz de conhecer
a teoria musical e, a partir dela, desenvolver uma fruicdio adequada e
julgar as diferentes melodias (ROEDER 2014, p. 34).

Sexto Empirico teve como foco, na obra Contra os matematicos,
que incluia o texto Contra os musicos, uma critica a essa centralidade
da teorizacao, quase sempre marcada por dogmatismos, na educacdo
grega (ROEDER 2014, p. 46), que resultou uma positivacéo da dimensao
pratica da musica (mousike). Quando, portanto, os argumentos céticos
de Sexto Empirico conduzem & afirmativa de que a musica ndo existe,
fica evidente qual musica ele tem em mente, a saber, a misica tedrica
distanciada do fazer musical dos praticos e inacessivel ao cidadao
ndo livre. Nesse aspecto, podemos reconhecer uma aproximacdo
das intencoes de Small ao pensamento de Sexto, sendo que ambos
pretendem ampliar a musica, rompendo os limites a ela impostos pelas
teorias e representacodes, ¢ colocando em evidéncia a misica como
acontecimento que se da sempre numa dimensdo espaco-tempordal.
Essa dimensao foi historicamente excluido, julgada, pejorativamente,
como algo menor, menos digno que a complexa musica derivada do
esforco intelectual.

Guardadas  essas  aproximacdes, ¢ necessario  manter
preventivamente a problematizacéo de uma negativacao feito, ao que
parece, em sentido mais genérico e ontologico, por Small na assertiva
‘nGo existe algo como a musica”. A argumentacdo contra a muisica
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estd embasada em uma segunda assertiva - a musica ¢ uma atividade
e nGo uma coisa -, justificada na critica ao hdbito de se pensar por
abstracao.

Nao obstante a evidente inclinacéo do autor & problematizacéo
da coisificacdo da musica, evidenciada na sua critica & reificacdo,
lemos na contfinvidade do texto: se n&o existe uma coisa como a
musica, a pergunta pelo seu significado n&o ¢ possivel (SMALL, 1998,
p. 3)* . Vejamos: talvez a forma mais coerente da questéio, na propria
tendencia argumentativa do autor, seria “se ndo existe a misica como
coisa, a pergunta pelo seu significado (genérico) perde sentido”. Tanto
¢ assim que o proprio autor sugere a readequacto da questdio na
sequencia: ‘qual o significado desta obra musical’. Essa reformulacao
permite redimensionar, mais uma vez, a sua intencdo: evitar partir de
uma musica como conceito legitimado materializado na linguagem
na forma substantiva, a misica em sentido genérico, o que induziria
a pensar as musicas como, simplesmente, obras musicais. A obra, nesse
caso, ja teria incutida a musica coisificada, o que a impediria de ser
vista como algo em processo, sujeito a atravessamentos, intercorréncias,
desnaturalizacoes, enfim, mudancas. Isso fica ainda mais evidente na
critica que apresenta sobre a unanimidade dos estudiosos da musica
a respeito de que a esséencia ¢ o significado da musica possam ser
encontrados ‘nagquelas coisas chamadas obras musicais™ (SMALL, 1998,
0. 4).

A obra, tornada representante legitima do fendmeno musical, nada
deixaria restar de indeterminacéio nisso que, apesar da abstracéo ¢ da
linguagem, continua a ser fendmeno, nAo estatico, ndo contido, NGo
acabado. Essa parece ser a preocupacao central de Small, o que
torna seu ponto de partida e seu caminho argumentativo problemdatico.
Nao se tratario, desde o inicio, de negar existencia a musico, mas de
denunciar seu fratamento dentro de um campo constrito de sentidos
exigido pelo pensamento representativo.

Em outros termos, ¢ retomando as reflexdes heideggerianas, a
musica ndo ¢ algo como uma coisa dada em uma sintese finalista ¢ nem
uma linguagem carreadora de sentidos. No entanto, essa negatividade

3 “If there is no such thing as music, then to ask ‘What is the meaning of music?’ is to ask a
question that has no possible answer”.

4 "It is that the essence of music and of whatever meanings it contains is to be found in
those things called musical works”.
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n&o pode ser traduzida em inexistencia. Pressupomos que seja isso o
que Small pretendeu, de fato afirmar: a misica ndo existe dentro da
confencao de uma determinacdo, ndo se submete & coisidade, ndo
¢ apreensivel a um exercicio de abstracéo. Mas a musica acontece,
sendo produzida e reproduzida a todo instante. Isso se evidencia pelo
modo verbal como intitula o texto - Musicking -, apontando para a
condic@o de existencia que ele impde & musica: a temporalidade.

Retomemos: a temporalidade ontologica prevista por Heidegger
¢ justamente a condictio de extenséo do ser das coisas para além
da abstracao. O caminho heideggeriano prescindiv da negacdo
de existencia para reafirmar a condicdo temporal. Ao confrario, ao
reconhecer a necessidade de um pensamento que se instala no vir-
a-ser, expandiu a existencia e a experiencia que se pode fazer dela.
Nesse sentido, a musica n&o somente existe como provoca, assim como
a poesia, uma suspensdo do limiar entre dito e nao-dito, palavra e
coisq, objeto ¢ indeterminacao. Esse status conferido & musica tem @
ver justamente com a manifestacdo temporal de sua materialidade,
de forma gue Heidegger concordaria: n&o existe a musica, fora dessa
dimensao temporal.

A dificuldade em manter a negativa de existencia da musica ¢
tao controversa que ate mesmo Small, depois de a ter defendido, afirma:
‘a natureza fundamental ¢ o significado da musica ndo residem em
objetos, nem mesmo em obras musicais, mas em acdes, naquilo que as
pessoas fazem”. Antes negou uma natureza e um significado & musica;
agorg, 0s anuncia como derivados da acdo humana. Essa retomada
da possibilidade de existéencia da muisico, sobre outra perspectiva, ¢
anunciada na sequeéencia: o autor segue defendendo que ¢ somente
compreendendo o que as pessoas fazem quando participam de um
ato musical que podemos acessar sua natureza ¢ a funcdo que ela
cumpre na vida humana. A suposta natureza da musica, a esse ponto
reafirmado, s6 pode ser dada no campo das justificacdes: ¢ preciso
que cla seja lida e compreendida no seu concatenamento com a
vida social, vinculada & funcionalidade nesse contexto, a utilidade.
Curiosamente, em Sexto Empirico, uma das refutacoes da existencia da
ciencia musical se desenvolve a partir da negacao de sua necessidade
ou utilidade. Em Heidegger, por sua vez, a misica ¢ afirmada a partir da
suspensdo de uma sintese funcionalista.
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Em sintese, o ponto central da critica de Small ndo estd expresso,
necessariamente, em suas proposicodes centrais, mas nos elementos que
traz como trabalho argumentativo contra a teorizacdo da musica ¢
a favor da sua pratica. Nesse sentido, se aproxima perfeitamente: das
criticas ¢ do sentido da assertiva ‘misica ndo existe” adotadas por
Sexto Empirico; da inexistencia da musica fora da condictio temporal e
da sua inesgotabilidade na representacao, defendidas por Heidegger.
De outra perspectiva, deles se distancia quando volta a buscar uma
compreensdio para uma verdadeira natureza da musica, oferecendo
desdobramentos dogmdaticos, como quando nega & obra um sentido néo
restritivo & condic@o de objeto, produto da abstracao. Para Heidegger,
as obras de arte dao prova do escape possivel da concepcdo
utilitarista do mundo. Jamais poderiam, dessa perspectiva, ser vistas
COMO meros acervos, comunicacdo do ja dito, linguagem atrelada cos
sentidos estabelecidos. A obra, para Heidegger, jamais deixa de dar
visibilidade a um acontecimento, guardando sempre a possibilidade de
se insinuar no mundo como uma ruptura na relacéo habitual, instrumental
ou tfeodrica, do humano com as coisas. A obra musical, nesse sentido,
jamais estaria & servico de uma mera reproducto de significados ou
de uma reducao a uma relacdo meramente instrumental. Ela se inscreve
no tempo e dele da testemunho.

Desse ponto de vista, o problema ndio estd na obra como existente,
mas no assalto & sua condicao ontologica, & sua dinamicidade ¢
sua penetracdo no dizer polissemico. Respondendo as provocacodes
assertivas de Small: seria preciso olhar para a obra ndo como algo
estanque cativo do valor simbolico e do universo de significacdes a
ela imposto. Além da permanéncia sugerida pela aura a ela atribuida
nos museus, hd uma insinvacao temporal que sugere que seus efeitos
n&o possam ser totalmente previstos, sequer suas formas de apreenséo
determinadas.

Essa positivacaio da obra e da existencia da musica sé pode
ser feita, no entanto, a partir da superacdo da dimens@o determinante
da linguagem. E pela saga do dizer, a permanencia do ndo dito, que
a musica e a obra podem ser tomadas como existéncias para além
da restricoio da temporalidade ontica: a musica ¢, acontecendo e
contornando a determinacdo, como, ao que parece, queria Small.
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A mUsica né&o ¢ linguagem (?)

No texto Fragmento sobre musica e linguagem, Adorno (2008, p
167) sugere: “a musica assemelha-se & linguagem. [...] Contudo, misica
n&o ¢ linguagem.[..] Quem toma a musica ao pé da letra como linguagem
¢ induzido ao erro”. A misica n&o tem relacao direta com conceito, muito
embora constitua elementos que, tal como os conceitos na linguagem,
podem se singularizar, uma vez que “foram simultaneamente redimidos de
seu carater abstrato em virtude do contexto”. N&io obstante, permanece
uma diferenca associada a infencionalidade dos fendmenos, a saber,
a musica n&o pretende comunicar significados, como a linguagem,
muito embora represente a tentativa humana de nomeacdo.: “a musica
aponta para uma linguagem desprovida de intencao” (ADORNO, 2008,
p. 168). Para Adorno, apesar dessa distincdo, a musica ndo se separa
definitivamente do intencional, mas também ndio se reduz d representacéo
¢ & comunicacao de significados: ‘como intfencao absoluta, ela cessaria
de ser musica, ¢ se converteria falsamente em linguagem. Intencoes the
S0 essenciais, mas apenas de maneira intermitente” (ADORNO, 2008, p.
169).

Comentando o texto adorniano em questao, Barros (2015, p. 215)
destaca que “dar determinacdo a estados pulsionais internos, no sentido
de torné-los motivos musicais e formas elaboradas, nGo ¢ o mesmo que
representar e descrever atributos 6gicos de objetos”. A reflexdo propria
da musico, apesar de disciplinada e totalizante, tem uma opacidade
n&o comportada pelo conceito. E preciso que se compreenda
essa diferenciacdo adorniana a partir da andlise de acessibilidade a
algo como um absoluto para o qual se inclina a linguagem, mas mais
facilmente alcancavel pela musica. Para ambos, misica e linguagem, o
absoluto apenas se anuncio, escapando de cada intencdio especifica:
‘a linguagem intencional gostaria de afirmar de maneira medioda o
absoluto, que |he escapa em cada intencao especifica, deixando cada
uma atras de si como finita. A musica depara imediatamente com o
absoluto, mas, no mesmo instante, ele ofusca..” (Adorno, 2008, p. 170).

De acordo com Barros (2015, p. 210), a disjuncao entre signo
linguistico e sinal sonoro foi o ponto de partida para se pensar a
arte dos sons como uma espécie de linguagem autdbnoma e ndo
representacional, um tipo de linguagem imediata e diferenciada. Essa
ideia estaria presente tanto na relactio da musica com os afetos
quanto na sua constituictio a partir das relacdes numéericas, marcando
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diferentes teorias sobre a musica. Oposta a linguagem discursiva como
‘uma representacto  desnaturalizada, detentora de um conteddo
figurativo incapaz de traduzir fielmente sensacdes intensivas’, a musica
seria a linguagem capaz de deslindar os labirintos da alma.

Muitos dos escritos que relacionam a musica e a linguagem, quer
reforcem uma disjunc@o ou uma aproximacdo, partem da questdo de
uma concepcao de linguagem atrelada & significacéo e comunicacdo
de significados. Dessa forma, a andlise de principios ou formas comuns
entre musica e linguagem preveem a possibilidade ou impossibilidade
de a musica desempenhar tais processos. Quando Adorno afirma que a
musica ndo ¢ uma linguagem, imediatamente conduz a argumentacdo
para esse cardter intencional aderido & linguagem. E afirmando
aspectos comuns ¢ negando a estrita intencao, que admite uma certa
ambiguidade & arte dos sons. Ao mesmo tempo em que Nna MUsiCa se
constituem elementos similares a conceitos, que acabam por constituir
a forma musical, fica resguardada sua proximidade com uma dimens&o
desacoplada do interesse imediato de significacdo.

Desde o pensamento filosdfico moderno, como em Descartes ¢
Rousseau, passando pela andlise bioldgica de inspiracéio darwiniang,
em que musica e linguagem tinham origem comum, a linguagem que
se finha em vista era eminentemente comunicativa. A expressdo de
emocoes, defendida por Herbert Spencer estava tambéem baseada em
uma funcionalidaode comum entre os fendmenos. Quando, em meados
do XIX ganha espaco a hipdtese de distincéio, as questdes sobre a
musica incluiam sua capacidade de denotar, a possibilidade de se
constituir apenas como metafora, a acessibilidade a algo mais proximo
do absoluto impedida & linguagem representacional, a autonomia
garantida pelo cardter formal que passa a ter na contemporaneidade
desvinculando-a do estrito papel de significacio e expressdo. Estudos
recentes, desenvolvidos dentro de abordagens bioldgicas, analisam o
estrato morfofisiologico comum envolvido em ambos os fendmenos e,
muitos deles, partem da dificuldade de comunicac@o de humanos para
analisar o papel da musica no desenvolvimento cognitivo. Notemos,
portanto, que esta implicita nessas questdes, de natureza comparativa,
uma ideia de linguagem propria da modernidade que se arrastou ao
espaco contempordneo, reduzindo-a a seu cardter instrumental ¢ de
representacdo da realidade.
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O pensamento de Heidegger, anteriormente descrito, demarca @
destinac@o ampliada da linguagem que se desenvolve amplamente no
pensamento contempordneo, especialmente nos escritos de Wittgenstein,
Levinas, Derrida ¢ Agambem. A concepcao de linguagem como veiculo
de objetos dados & consciencia e traduzido pelo estigma do signo,
apartado do referente, perde forca. Portanto, a pergunta ‘musica ¢
linguagem?” deve ser reconduzida diante da pergunta ‘o que ¢
linguagem?”. Se a concepcao de linguagem sobre a qual a primeira
questdio se apoia j& estd desnaturalizada, teremos que, em nossas
especulacdes, primeiramente assumir uma definictio de linguagem para
negativarmos ou positivarmos aproximacdes e distanciamentos na
andlise dos fendmenos musical e linguistico.

Vimos que Heidegger ja apontava para uma  linguagem
n&o reduzida a uma sintese finalista, o que exige desprendée-la dos
referenciais comuns utilizados para defini-la, como a relacdo signo-
referente, ou significante-significado. Derrida em Cramatologia (1999)
colocard em questdo a ideia de linguagem como a comunicacdo de
algo dado como plena presenca: “a linguagem acha-se ameacada
em sua vido, desamparada, sem amarras por ndo ter mais limites.”. A
linguagem nem se reduz a essa dimensdio da plena presenco, nem
tampouco ¢ levada para os recoOnditos do absoluto. Analogamente
G associacto entre vistio e representacdo clara e distinta e escuta
proxima da ocultacdo, podemos situar a separacdo entre fala, como
comunicadora de sentidos, regulada pelo logos, e escritura, colocada
& servico de um pensamento submetido & clausura metafisica. O que
Derrida chama de transbordamento da linguagem, como necessidade
de superacao dos limites da linguagem impostos pelos conceitos a ela
atrelados, se d& a partir da escritura que ganha uma dimens&o mais
ampla que a propria linguagem.

Operando por oposicoes bindrias, a fala comprometida com
o discurso metafisico privilegia sempre um dos pontos da oposicdio,
reconhecendo ali a presenca do sentido. A linguagem, nas concepcoes
mais disseminadas, reproduz essa metafisica da presenco, sendo
instrumento de representacaéo do sentido dado na fala. Haverig,
portanto, uma linguagem com fim Gltimo de sistematizar algo dado na
antferioridade da linguagem. Quando, no entanto, se parte de uma
significacao para buscar sua origem, ou, em outros termos, quando se
busca a adequacao entre significante e significado, se fard ndo mais
que a remissdio do significante a outro significante, uma vez que esse
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ponto origindrio da linguagem permanecerd opaco, uma nAo Presenca,
contrariando as pretensdes do pensamento metafisico (FREIRE, 2010).
lsso n&o significaria o fracasso da linguagem, mas sua ampliacéio pelo
reconhecimento de propria condicdio origindria: apaga-se, segundo
Derrida (1999, p. 8), “o limite a partir do qual se acreditou poder regular
a circulacdo dos signos, arrastando consigo todos os significados
tranquilizantes..”. E por protagonizar esse reconhecimento que a
escritura forcarad a ampliactio do conceito de linguagem. Discutindo
essa passagem da Gramatologia, Freire (2010, p. 15) destaca:

A escritura ¢ a denincia de que todo significado n&o
passa de um significante que em determinado momento
apenas assume o efeito de significado, ¢ a constatacao
de que n&o se pode sair de uma remessa sem fim de
significante  a significante e, nesse sentido, podemos
reconhecer o advento da escritura como advento do
jogo, sendo impossivel encontrar um lugar fora dele onde
se possa regular essa remessa sem fim.

Desnaturalizada essa relacdo entre significante e significado,
entre linguagem e presenca a ser representada, abre-se espaco para
a desconstrucao das oposicoes bindarias. Se a oposicto se dava
destacando-se o privilegio de um dos termos, que parecia estar mais
proximo do significado, a desnaturalizacdo da presenca coloca ambos
em paridade. E nesse sentido que Derrida conduz o pensamento para
a alteridade: nada mais estd rebaixado como derivado de um sentido
original. Nas palavras de Freire (2010, p. 20), com o alargamento da
nocdo de escritura, Derrida aponta “para uma maneira de pensar que
se afasta das oposicdes bindrias, aproveitando os tremores inerentes
Qos supostos conceitos universais para fazer o pensamento continuar
pensando’”.

Os signos da linguagem enfrentam os mesmos desafios que a
musico, diante da obstinac@o da consciencia que busca o sentido a
qualguer custo para comunicd-lo na forma de uma representacdo. Esse
¢ mesmo um efeito redutor proprio do comportamento tedrico. Em A
voz ¢ o fenomeno, Derrida (1994, p. | | 1) destaca que a eficiencia ¢ a
forma dos signos, ndio prometendo nenhum conhecimento, “sé podem ser
consideradas como ndo-sentido (Unsinn) se n&o se definiu previamente,
segundo o gesto filosofico mais tradicional, o sentido geral a partir da
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verdade como objetividade”. Sem esse gesto, seria necessario considerar
como ngo-sentido “toda linguagem poética que transgredisse as leis
dessa gramatica do conhecimento”. HG na muisica, como forma de
significacao n&o discursiva, ‘recursos de sentido que ndo fazem sinal
para um objeto possivel”.

Voltando & nossa quest@o “a musica ndo ¢ linguagem?”, nesse
contexto, parece ficar sugerida a necessidade de pensa-la a partir do
ultrapassamento da linguagem regulada pela clausura metafisica. Se a
linguagem for pensada aindana perspectiva desses limites, comprometida,
portanto, com a légica da representacéo ¢ da funcdio comunicativa,
diriamos: a musica n&o ¢ linguagem, mas por situar o pensamento no
tempo, confere & linguagem o cardter do dizer polissemico. A condicéo
temporal, amplamente defendida no pensamento heideggeriano, nos
daria a musica como fendmeno que escapa aos limites da linguagem
na condicGo em que ¢ somente sendo, ndio admitindo estagnacdo em
um campo de significacoes reproduziveis. Se, de outro lado, a linguagem
estiver ampliada pela inesgotabilidade de sentidos e para alem das
logicas bindrias fundadas no  significado-significante,  superando
qualguer sintese finalista, talvez possamos arriscar uma vizinhanca com
o fendmeno musical. Em outros termos, diriamos, musica ¢ essa linguagem
que reconhece seu inacabamento e sua constante possibilidade de
inauguracao de sentidos. Na medida em que a linguagem admite as
derivacdes impostas pelo comportamento pocético, diriamos, musica ¢
linguagem.

Oposicdes bindrias na linguagem e principios de
exclusé@o

Oposicoes binarias séo como que acidentes que irrompem na
linguagem reduzida & representacao. Sto esses acidentes que ganham
destaque no pensamento de Derrida (1991, p. 125-129), sendo
readmitidos na especulacao filosdfica desprovidos de sua condicao
negaftiva, parasitaria.

Retornamos, a esse ponto, as dicotomias apresentadas no inicio
desse texto: A razao ¢ diurng, como a visdo. O instinto ¢ a imaginaco
s@io noturnos, como a audicao. O dia ¢ sagrado. A noite ¢ profana.
A lucidez ¢ do dia. A loucura ¢ da noite. A humanidade ¢ diurna. A
animalidade ¢ noturna. Teriamos uma tese a desenvolver para cada um
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desses binarismos. Todas essas sentencas denunciam um modo de pensar
que positiva um dos termos ¢ deprecia o outro. Alem disso, a afirmacao
de um ¢ feita a partir da acusac@o de uma falta no outro, 0 que define
o carater excludente: noite ¢ o que ndo tem luz; instinto ¢ imaginacdo
¢ 0 que estd desprovido de razao; louco ¢ o que ndo tem lucidez
e nGo ¢ capaz de mediar seus instintos pela razéo; animal ¢ aguele
que ndo tem raz&o, mediacdo de instinto, linguagem e consciencia da
morte. Notemos que essas oposicodes bindrias ndilo déo um conceito
afirmativo de algo sem antes ter operado uma negacao. Ocorre que
tanto a negacao, guanto a distincéio ¢ a nomeacdo de uns e outros
s&o meros desdobramentos dos recursos linguageiros habituais. O fato
de n&o conseguirmos formular um conceito inequivoco sobre o que
¢ humanidade, sem recorrermos @ uma operacdo comparativa entfre
0s supostos humanos ¢ n&o humanos, aponta para essa reducao. SO
podemos falar de humanidade partindo de uma ideia pré-estabelecida
sobre o0 que ¢ humano.

As oposicdes bindrias perduram persistentemente no discurso
ocidental. A que mais chamaria nossa atencdo, no decurso de nossas
reflexdes, seria a disjuncao entre musica e pratica musical, ou ciencia
musical e pratica, em pauta desde a antiguidade classica até algumas
abordagens contemporaneas da musica. Vale destacar que a misica
racionalizada, ou ciencia musical, se restringia ao acesso dos homens livres
na antiguidade, sendo a dimensdo pratica depreciada. O que importa
para nos, nessa consideracdo, ¢ a hipdtese de que essa dicotomia se
funda no mesmo principio de exclustio que permite diferenciar humano
e animal, livres ¢ escravos, homens e mulheres, selvagens e civilizados,
racional e louco, crianca e humano plenamente desenvolvido. Uma vez
estabelecida essa disjuncdio e a fronteira entre aquilo que esta dito na
forma positivada e aquilo que deriva da exclusdo, os nomes estando
dados, qualguer condic@io material e situacao fatica serd analisada
do ponto de vista da legitimidade de um ¢ depreciac@o de outro.

E assim que a mUsico, tomada como fendmeno humano, serd negada
n&o somente a outros viventes, mas a todo humano que ndo satisfaca
as condicdes para atingir o logos necessario para dimensiond-la. Nao
a tog, selvagens, escravos, mulheres foram excluidos, cada um a seu
modo e tempo, dos acontecimentos do fendmeno musical. Destaquemos:
todos esses seres assim nomeados estéio mais proximos da natureza
que os homens livres, racionais, produtores de projetos existenciais.
A animalidade pulsa na irracionalidade do selvagem, no instinto do
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escravo, no devir organico da mulher. Noo ¢ mero acaso terem sido
deslocados para a dimenséio noturna, com suas magias, seus instintos
aflorados, seus ritmos alucinantes. Dai, a dificuldade de reconhecer nas
musicalidades dos selvagens néio mais que vocalizacdes instintivas sem
sentido.

Nao ¢ dificil compreender o porque de a condicéio de existencia
da musica animal ser muito mais naturalmente aceita por povos imersos
em cosmovisdes ndio orientadas por um pensamento baseado na logica
da exclusao. Sendo também coparticipantes de uma dimenséo julgada
negativada, compartilham entre si uma facticidade do mundo subsumida
nos exercicios de raz&o e de linguagem que orientam a cosmovisGio
hegemonica. A titulo de exemplo, nos valemos da citacéo da fala de
Apim Fraho, registrada por Alde (2013 apud PUCC|, 2017, p. 120):

Todos os passaros cantavam, todo bicho: macaco, seriema,
emaq, todo o bicho que voce pensar que ta em cima do
planeta tem a musica deles. Nao tem um bicho pra voce
dizer assim que eles ndo cantam. Cada tipo de musica foi
ensinado por um bicho diferente.

Se nds negamos o fendmeno musical a outros viventes, talvez seja
porque reduzimos a musica ao nivel da restrictio operada na linguagem.
Krause (2013, p. 136), fala sobre nossa resistencia & musicalidades
estranhas a nossos critérios: 'nds avaliamos o que ¢ considerado ‘musical’
em nosso mundo e rejeitamos © que ndo ¢. Aplicamos um filtro critico
que elimina os sons ‘estranhos), selecionando aqueles que pertencem
& paleta musical de nossa preferencia’. Citando as restricoes impostas
& musica durante os movimentos civilizatorios, ¢ mesmo & cultura
ocidental nos tfempos medievos, Krause (2013, p. 132) destaca os povos
africanos Ba’Ako, cuja musica foi duramente julgada até bem pouco
tempo atrds: ‘em seus primeiros contatos com missionArios europeus,
foram energicamente dissuadidos de tocar suas musicas ancestrais’”. HE,
nas performances dos Ba'Aka, segundo o autor, uma conexdo com Os
ritmos florestais, as vocalizacdes de insetos ¢ anuros, 0s solos vocais
de pdassaros e as interrupcdes ocasionais dos mamiferos. A complexa
producao sonora formada pelos sons animais ¢ dos Ba'Aka resultava em
uma biofonia rica em texturas sonoras, ritmos intrincados, consonancias
e dissonancias e harmonias radiantes (KRAUSE, 2013, p. 124).
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Pucci (2017, pp. 107-108), elenca alguns registros a respeito
de impressdes dos colonizadores sobre a muisica indigena no Brasil.
Destacamos: “desagradaveis buzinas acompanhadas de  sofriveis
gritos”, de Fonseca (1775); “marchando co som das trombetas de
que sacam alguns sons sem nenhuma harmonia”, de Guimaraes (1844);
‘canto ¢ um modos de dizer, pois que mais se avizinha da imitacdo de
gritos ou rugidos de animais do que de uma musica qualquer como
nos entendemos’, de Boggiani (1892). A esse respeito, contrapde a
consideracao de Cameu (1977 apud Pucci, 2017, p. 109):

Em se tratando de musica, ndo admitem que o indio seja
capaz de criar uma linha melddica e, quando a encontram,
lembram-se imediatamente de confronta-la com outras
musicas, ou determina-la logo como consequeéencia de uma
influencia qualguer. Quando nao pensam em negar-he
autenticidade e ainda por em diuvida a capacidade de
quem a recolheu ou a grafou. O que se pode notar sempre
¢ a desconfianca, a mé& vontade em aceitar o fato em i,
em admitir o indigena com seus padroes e valores.

No texto Da musica em si e em sua relacGo com as palavras, as
linguas, a poesia e o teatro®, Chabanon, co se perguntar se a musica
imita, destaca a possibilidade do significado da muisica como uma
linguagem natural do homem. Nesse contexto, se pergunta: ‘com que
infencao a natureza teria concedido essa linguagem natural ao homem
¢ ao animal?” (CHABANON apud TOMAS, 201 |, p. 18). Essa especulacao
permite a consideracdo de que o autor tenha como pressuposto, além
de uma intencionalidade na natureza, a extensibilidade da linguagem
musical cos animais: ‘constato que o charme dessa arte ndo existe
apenas para os dotados do entendimento ¢ da palavra, uma vez que
os animais tambem sao sensiveis a ela. Esse instinto musical ¢ reconhecido
nos gatos e nas aranhas’ (CHABANON apud TOMAS, 201 1, p. 37).

Logo apds especular sobre a percepcdo sonora de varias
especies animais, compara o que considera um instinto musical em
animais e criancas: ‘o instinto musical reconhecido nos animais ¢ ainda
mais sensivel em uma crianca recem-nascida. Essa fragil criaturg, cuja
razdio estd, por assim dizer, como os membros, envolvida nos linhos da

5 Texto de Chabanon (1785) traduzido por Lia Tomas e publicado como parte da obra
A procura da musica sem sombra, em 201 I.

252
REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 5, n. I, pp. 233-260, jan-jun. 2019



infGncia, experimenta os sons antes mesmo de ter uma ideia clara e
distinta..”

Sobre os selvagens, considera: “se nos fransportarmos para as
florestas onde habitam os povos ferozes e indisciplinados, |a também
encontraremos a musico, companheira insepardvel do homem e, como
ele, reduzida aos instintos mais selvagens”. E, logo apos, acrescenta: “a
incoerencia do canto ¢ das palavras ¢ percebida nas cancdes dos
negros que habitam nossas colonias, os quais transformam em canto
todos os eventos que presenciam. Todavio, seja o evento sinistro ou
feliz, o cancdo ndo deixa de ter o mesmo carater” (CHABANON apud
TOMAS, 2011, p. 39-40).

No entanto, se Chabanon vai ao que parece considerar uma
primitividade da musica, entre selvagens, animais e criancas, nGio ¢ para
positiva-la, embora seja esse o efeito de seu pensamento, mas para
demarcar um limiar entre a muisica rudimentar ¢ a misica produzida
por humanos que se dao a tarefa de ultrapassar as dificuldades
impostas pela sua razao, diante do indeterminado. Uns cantam com
seus instintos, outros produzem musica mediada pelas provocacdes de
sua razdo. Isso justifica sua assertiva inicial no texto, apresentada antes
de gualguer tematizacdo da musica primitiva de animais e selvagens:
a musica se torna arte quando se torna uma propriedade do espirito.
Os procedimentos que conferem sentido ao som ¢ que caracterizam a
criacto musical humana.

Nao ¢ incompreensivel que cantar tenha sido algo desprezivel
diante da tarefa do humano musico. Cantar ¢ carnal. Loucos, criancas
¢ animais cantam... Mulheres cantavam nos cantos escuros da noite... Os
povos aborigenes australianos cantam a paisagem como forma de se
identificarem suas tribos e se localizando no mundo. Mas a musica, que
¢ perfeitamente humana, produzida na elevada existencia dos seres
que conhecem e depuram o mundo pela intelecctio, ntilo poderia se
reduzir a uma simples materializacdo de vozes desses seres a quem
falta o plenamente humano, o humano em estado positivo... Somente o
homem inspirado, iluminado pela verdade revelada ou pela clareza de
sua razao, poderia constituir o pleno da misica, a musica verdadeira...
Cantar ¢ da ordem de um mundo primordial, muito aguém do fetiche da
obra. O canto que ganha legitimidade passa pela composicao, pelos
arranjos estruturais da polifonia, pelo uso da voz como instrumento.
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Cantar ganha status de linguagem gque comunica sentidos ou eleva,
pela captura dos afetos, o espirito humano.

Anthony Seeger (1977, p. 54), ao investigar os indios Suyq,
menciona que nestas tribos as cancdes seriom ensinadas diretamente
pelos animais, cujos nomes aparecem citados nas letras das musicas:
"Isto se explica pelo fato de se acreditar que toda musica ¢ aprendida
com 0s animais, cuja linguagem os cantores-compositores tém um dom
especial para ouvir ¢ entender”.

Nao obstante a materialidode desses fendmenos, a dicotomia
entre animal ¢ humano, que se desdobra na exclustio dos primeiros dos
dominios da linguagem, da raz&o, da misica, da consciencia da morte,
perduram. Mantem-se também as associacdes entre os desqualificados
da plena humanidade, loucos, criancas, mulheres, primitivos, ¢ @
animalidade excluida. A injuria da nomeacdo do outro visando @
positivac@o da propria condicto de humano ¢ o ponto de partida das
reflexdes que Derrida apresenta em seu outro texto O animal que logo
sou. Nomear o outro ¢ uma forma de poder que visa a sua contencéo
em um lugar ndo mais compartilhdvel, estabelecendo-se o que ele
denomina uma fronteira abissal entre o humano ¢ o animal. Usa o termo
animot como forma de destacar a ampla variedade de viventes n&o-
humanos, reduzida em uma categoria unica (DERRIDA, 201 1, p. 88).

A esse respeito, o antropologo Viveiros de Castro (1996, p. 88)
também destaca que, para os povos amerindios da Amazonia, ndo ha
termo similar & animalidade como definidor de uma categoria Unica para
os viventes nao-humanos. Segundo Viveiros de Castro (apud VALENTIM,
2013, p. 72), n&ao ha algo como um conceito de animal genérico ¢ o
humano pode fazer a experiéncia do mundo na perspectiva de outras
formas viventes, por admitirem a indiferenciacto e ndo a essencialidade
humana: “enquanto nds tendemos a conceber a acdo de relacionar
como um descarte das diferencas em favor das similaridades, o
pensamento indigena ve o processo de um outro éngulo: o oposto da
diferenca ndo ¢ a identidade, mas a indiferenca’.

Curioso notar que, do mesmo modo, povos nativos africanos
desconhecem um termo Unico similar & musica, fazendo referencia ao
fenomeno pelos termos “danca’, “festa’, “samba”. De acordo com Pucci
(2017, p. 118), “para muitos povos indigenas, néo existe o termo musica’
nas suas linguas, mas hd palavras para designar canto, instrumentos e
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dancas”. S6 hé sentido na musica como processo, acontecimento. Por
exemplo, segundo Bastos (apud PUCCI, 2017, p. | 19), para os Kamaiurd,
nolugar de um termo indicando conceito univoco, existem os termos maraka
(fazer musica, cantar), hopopytywo maraka (fazer acompanhamento),
opy (soprar), hopomano (bater), homocini (chocalhar) ¢ homoporyrym
(girar). Notemos que todos os termos indicam acodes relacionadas ao
fendmeno musical ¢ ndo elementos estruturais sugerindo a condicdo
espaco-temporal do fendmeno.

Para os povos indigenas, a musica se dissemina nas relacoes
coftidianas com o mundo, os outros viventes, nos ritos, na continuidade entre
mundo material e espiritual. As atividades dos xamas, que contrariam a
logica da substancialidade e essencialidade do pensamento ocidental,
incluindo a fransmutacaio entre diferentes seres, séo movimentadas pela
cancao. Mesmo os rituais de formacao xamanica tém como base o
canto dos animais e dos espiritos, como se ve no relato do paje Dikboba
(Paiter Surui, transcrito por Mindlin em Vozes da origem: “fiquei isolado,
durante meses, numa pegquena maloca, proibido de sair ¢ de receber
a luz do sol. [...] Eu era aprendiz dos espiritos, ¢ deles, de sua boca,
aprendia os cantos” (MINDLIN apud PUCCI, 2017, p. 58).

Quando falamos sobre musica, imediatamente nos referimos & obra
musical, encaminhando-nos, sem contorno, para aquilo que a muisica
pode ser na dimenséo humana. Mas, nessa dinédmica da representacdo,
o que restaria das sonoridades originarias? Segundo Derrida, assumimos
que o som bruto ou “la sonorité émanant de choses non vivantes, telles
que le vent, la mer, les temblements de terre, et méme la pure materialité
technique de machines abandonnées & elles seules, non guidées pas
des vivants, tout cela ne releve pas de la musique” (DERRIDA, 2003, p.
[13).

Krause (2013), no texto A grande orquestra da natureza,
evidencia tambeém varios padrdes musicais entre 0s animais, como O
escala pentatonica nos solistas urutau e uirapuru e o jogo de repeticéo
e variacdes no uirapuru-verdadeiro. Pelo estudo do que denominou
biofonias, Krause conclui uma organizacdo sonora  surpreendente
entre os animais, sendo que passaros, insetos ¢ mamiferos formam seu
proprio nicho ritmico, espacial e de frequéncia: a combinacdo de sons
biologicos nos ambientes naturais ndo ¢ aleatorio:
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Cada uma das espécies que vivem ali tem sua propria
faixa sonora preferencial - em contraste ou fus&o com as
outras - da mesma maneira que cordas, madeiras, metais e
instrumentos de percussdo partilham o territorio acustico em
um arranjo orquestral (KRAUSE, 2013, p. 94).

No texto La forme en musique, Mache (2012) da importantes
conftribuicdes nesse sentido, ao discutir a busca incessante de critérios
formais, ainda quando a musica comporta instantes imprevisiveis que
escapam a toda forma. Apresenta especial atencéo aos sinais dos
animais que revelam, segundo ele, possiveis ¢ perturbadores fendmenos
de convergencia ou homologia com a criac@o musical humana. Destaca
a existencia de varios passaros cantores que podem ser reconhecidos
como musicos, a partir de dois critérios: sonoridades cuja pureza faz
lembrar instrumentos agudos como a flauta e o xilofone; procedimentos
identicos aqueles que as culturas musicais humanas sempre exploraram,
como a organizacdo de motivos que corresponde a uma sintaxe fundada
em um jogo de repeticodes e variacdes, enriquecido com fransposicoes,
aceleracoes, ralentandos ¢ ornamentacoes. A identificacao da musica
animal se faz, segundo Mache, geralmente sem ambiguidade (MACHE,
2012, p. 266). Mache segue explorando, alem das formas altamente
varicdas do canto individual ¢ das diferenciacdes regionais de
subespécies, variadas modalidades de repetficilo ¢ uma  curiosa
capacidade de imitac@o interespecifica, marcada, algumas vezes,
pelo que parece ser um principio de alternancia formal. Conduzindo,
a partir dessa especulacdo, ao reconhecimento da produc&o sonora
dos animais como produc&o musical: se os pdssaros cantores fossem
animais-maquinas  (‘animaux-machines”), a distincéo dos elementos
repetidos deveriam corresponder a leis puramente estatisticas; se s&o
musicos, as modalidades de repeticéo podem ser interpretadas como
escolhas especificas e individuais.

Rodrigues (2008), em um texto que discute uma abordagem
comparativa da fisiologia das estruturas morfologicas e comportamentais
associadas & musico, destaca que estruturas semelhantes presentes
em diferentes espécies resultam n&o s6 uma competencia para a
linguagem como para a musica. Segundo Rodrigues (2008, p. 15), @
musica tem estreitas e importantes relacdes com o funcionamento de
diversos circuitos neurais: “estes ndio foram selecionados por vantagens
adaptativas trazidas pela misica, mas permitem, em Oltima instancia,
sua criacto e percepcdo’. A partir de consideracdes sobre origem
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¢ extensdo do fendmeno musical, encaminha: “se de fato a musica tem
envolvimento com tantos circuitos neurais, essa propriedade ndo pode
ser uma exclusividade apenas da espécie humana, mas deve estar
presente no cerebro de outros animais tambem” (RODRICUES, 2008, p.
[5).

Buscando exemplificacdes nessa linha, o autor menciona: estudos
recentes que evidenciam semelhancas entre a melodia do canto dos
passaros e as melodias produzidas pelo humano; pesquisas com baleias
que podem produzir sons ritmicos, de forma semelhante a composicodes
humanas ¢ com tonalidade definida, além de semelhancas explicitas
com a obra humana, como o tamanho dos cantos, incorporac&o
de elementos percussivos e intercalados com sons puros, repeticoes
semelhantes a rimas, uso de intervalo entre nota proximo aos do humano,
ainda que possuam extensdo tonal que alcance sete oitavas musicais

(RODRIGUES, 2008, p. 16).

Essas consideracdes nos levam o pensar sobre um certo
ocultamento de condicodes dadas no mundo factual que contrariom as
praticas excludentes da natureza e da animalidade, que operamos com
o intuito de firmar um lugar central para o humano.

Consideracées finais

Na perspectiva da Saga, o reconhecimento do nao-dito
provoca um necessdrio deslocamento da linguagem para além da
funcionalidade a ela atribuida. Essa ampliacéo forja uma dimens&o
que acolhe o comportamento poetico, demarcado pela condicao
temporal. E nessa dimenséio que a musica pode ser compreendia como
um fendmeno existente, como um musicar, ¢ que a obra ¢ tomada sempre
no seu inacabamento. A pratica musical seria o emblema desse risco
da indeterminacao. Ela marca um devir possivel protagonizado pela
performance que pode subverter a forma, a ilusdo da obra como
determinadao, a teoria estruturante. Se isso ¢ possivel, ¢ porque a obra
jamais pode se separar do tempo, ainda que sobre ela se tenha
aplicado o esforco da imobilizacdo. Os atravessamentos que qualquer
obra pode provocar, as releituras que qualquer intérprete poderd fazer
de uma partitura, essa potéencia mutacional, um incontornével risco de
transformaca@o séo a manifestacao das possibilidades do nao-dito.
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Também nesse espaco em que se desnaturalizam os nomes e
conceitos que instituimos, voltamos a prever o compartiihamento com
outros viventes, com as formas aberrantes da existeéncio, que quisemos
apartar da condicdo humana. Se a misica ¢ um “fazer musical” e n&o
aquilo que cabe no conceito ou na ciencia musical, j& n&o estamos
autorizados a negd-la para além de nossos dominios. Se estamos
fazendo musica, cada vivente poderd estar fazendo, em algum canto
do mundo, sua arte sonorg, ainda que n&do tenha pretenséilo ou modo
de nomea-la.
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