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25 ans d’une méthode d’enquéte originale en ethnomusi-
cologie: le parcours de Simha Arom.

Vincent Dehoux*

“La science nait du jour oul des erreurs, des
échecs, des surprises désagréables nous
poussent a regarder le réel de plus prés.”

(René Thom)

Cette conférence a pour sujet les données coginitives sous jacentes a la
pratique des musiques polyphoniques et polyrythmiques de tradition orale d’Afri-
que centrale et ce a partir d’un parcours méthodologique original et novateur, celui
de Simha Arom.

Les musiques d’Afrique centrale posent a 'ethnomusicologue deux types de
probleémes: sur le plan musical, celui de leur complexité structurelle, et sur le plan
du métalangage, celui de Pabsence de tout discours théorique vernaculaire les
concernant.

Le plus souvent polyphoniques et polyrythmiques la transcription et donc
Ianalyse de telles musiques s’avérent impossibles. Or on peut penser que, comme I'écrit
Mantle hood, “toute détermination sérieuse de ce qui est musicalement significatif doit
dépendre en fin de compte de la notation et de la transcription”. C’est dire que sans la
résolution de ce probléme d’investigation, toute forme de connaissance concernant ces
musiques se trouve dés 'abord sérieusement compromise.

Dés lors on peut a juste titre se demander comment, en 'absence d’une
connaisance solide des données structurelles de la musique, I’ethnomusicologue
serait en droit d’envisager les données cognitives qui président a leur exécution. De
plus, rien n’est en mesure de compenser, ici, cette lacune puisque — et il s’agit 1a du
second type de probléme - ces musiques, activité de musiciens non professionnels,
sont toutes de tradition orale. Plus concrétement, si théorie il y a, celle-ci demeure
dans tous les cas esseatiellement implicite et ne donne guere lieu a verbalisation de
la part des détenteurs des traditions concernées.

*LACITO (C.N.R.S) FRANCE
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1- La méthode du play back

Ainsi peut-on affirmer que sansla mise sur pied d’une mé.thc-)dolog-ie e,ldaa[itée
et 4 la nature et au statut particuliers de ces musiques, .la transcription pu'lsl analyse
et enfin la reconnaisance des processus cognitifs mis en oeuvre auraient été ici
i ibles & mener. . -
lmposs(ll)’ est justement cette tche qui a été poursuivie depuis 1965 par $1m?fa ;\lrom
et a fait I'objet de I'essentiel de ses travaux de reche-rche. Outre les Objefll st ) fong
terme, il s’agissait en premier licu de mettre au point une m,éthode (:;n satis! asss
aux deux points soulevés ici: permettre la transcription et I'analyse ¢ musique
.complexes, mais aussi pouvoir questionner et plus largement communiquer a\veic
les musiciens autochtones en évitant tout métalangage: pour des 'S(.)métf,s. ou le
terme méme de musique n’existe pas, 'enquéte de terrain estune actl.vxté. perlll’el.lse
oit le chercheur  Paffiit du moindre indice doit malil’temr la communication a 'aide

és d’investigation constamment renouvelcs.
E proclf:‘:érite de lg méthode du play back, mise au point par S.Al:om dans les
années 70, est d’envisager ces deux problémes en un et donf: d? les traiter de .fa(,:on
solidaire: c’est dire que cette méthode cumule un aspect théorique (l.a trancription
et Panalyse de constructions musicales complexes) et un as,pect pratique (pol-:w(()jlr
communiquer 2 méme le terrain avec des personnes posscdzfnt une ap;,)r(f)tg e du
matériau musical fortement étrangere de notre forme de pensée). Outre I'efficacité
d’une telle méthode, on se doute du gain de temps qu’elle procure pour l_e chercheur
puisqu’elle permet - enfin! - la collecte de données .an.lalysablcs celles-ci s;: trouva(;nt.
du méme coup validées par les tenants de la tradmpn. Concretement, le ty};l)c e
travail inauguré par cette méthode consiste, a P'aide de d?ux magnfétop qges
stéréophoniques de casques et de microphones, de mener lax.la.lyse d une: piéce
musicale sur le terrain méme et ce avec le concours des musiciens: en d autrf’is
termes, “terrain” et laboratoire ne font Plus qu’un. Sans. entrer dans lfs cllétall S
techniques, cette méthode permet, a l’afde d’un. ap’parml.lage léger, 1d 151? er les
différentes parties d’'une piece polyphomqfle, puis d’en faire rcn(:uve er assem_-t
blage par les musiciens eux-mémes: pour qui connait }cs procédésd enrc;gil.strf:mcn
des musiques de variété occidentales, il n’y a 1a rien de trf‘,s e)’(traor inaire olu
d’impensable. Mais ce “démentelement” et cette r.econstructl.on s’exécutent suér g
terrain et grice 2 la participation active des musiciens: ceux-ci sont donc alr:icln s ;
réagir a partir de la musique elle-méme sur des parties m'smfmemales qu’ils on
été conviés 2 interpréter a tour de role et dont la.conformlté aun enregxstrcmfet'lt
de type conventionnel devient objet de discuss.lons et de points de vue gar 'O‘Z
divergents. C’est ainse que peu a peu émerge un dnscoqrs sp(?ntané non plus estin
au seul chercheur mais transformé en une véritable discussion entre les musiciens
cux-mémes. Cette méthode qui remplace le questionnement par une stimulation
..pourrait étre qualifiée d’interactive.
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Si par cette technique la transcription d’une pi¢ce polyphonique devient
réalisable et ce en conformité avec le savoir autochtone, celle d’un répertoire,
d’un ensemble de pieces I'est également. Le probleme de I’analyse n’est pas pour
autant entiérement résolu: 'usage de la variation ayant, dans le contexte local,
libre cours, une piéce musicale ne constitue jamais une donnée établie définiti-
vement, méme si - comme c’est toujours le cas - celle-ci porte un titre qui lui est
propre. Il existe, en effet, autant de variantes que de versions enregistrées, et,
si Pon ajoute 2 cela que les interprétations varient forcément d’un individu a
Pautre, on est 2 méme de mesurer 'ampleur du travail 2 mener si tant est que
I'on veuille cauvrir ne serait-ce qu’un seul titre du répertoire. A moins que 'on
ne remplace la multiplication des données par la recherche des principes qui
les gouvernent et qu’a I’estimation toujours ouverte des différences on substitue
le repérage des identités remarquables: la quéte du modele auquel doit se
conformer - selon une proportion plus ou moins grande - toute interprétation
d’une piece musicale.

Faisant suite a Panalyse des transcriptions réalisées, la modélisation des
répertoires de musiques polyphoniques est une phase reposant sur un travail de
synthese visant & découvrir la matrice originelle présidant au foisonnement des
variantes et en justifiant ’existence. Menée toujours a I’aide du play back elle a
demandé la mise au point d’une nouvelle démarche méthodologique, un tel
cheminement ayant pour but de transcender les épiphénoménes de surface (les
variantes individuelles d’exécution) pour s’intéresser a la représentation men-
tale culturellement partagée par tous (les symptomes essentiels a toute mani-
festation musicale). Il s’agissait donc de partir des multiples réalisations
exprimées au travers des différents enregistrements, d’en mener la comparaison
avec le musicien et par un processus de délestage progressif de conduire celui-ci
a supprimer petit a petit, au cours d’exécutions sucessives, les éléments musi-
caux présents dans telle ou telle interprétation mais non nécessaires pour autant
a l'identification de la pi¢ce musicale. Peu a peu se dégageait ainsi une structure

stable et dépouillée, une silhouette étrangere a toute marque personnelle, mais
recevant pourtant 'aval des musiciens présents. Partant de 13, une derniére
expérience s’avérait nécessaire pour vérifier la pertinence du modele obtenu
précédemment: parcourir le chemin inverse, c’est-a-dire reconstruire en par-
tant du modele une version conventionnelle de la pi¢ce musicale. Pour ce faire,
il suffisait de demander une nouvelle fois au musicien d’interpréter la piéce,
mais en prenant cette fois-ci pour référence la version minimale obtenue pré-
cédemment et en laissant libre cours a son imagination. Ultime vérification, on
obtenait a son terme - si les phases précédentes de I'enquéte avaient été
correctement menées - une nouvelle réalisation validée culturellement: issue du
modele et conforme a ce dernier, elle présentait néanmoins cette proportion
d’aléas sans laquelle il n’est d’interprétation qui vaille.

Revista da Escola de Masica UFBA Dezembro 1992
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Ainsi, transcription et analyse ne sont que les deux premiers maillons
précédant un travail de synthése indispensable 2 la mise au .jour des processus
cognitifs sous-entendus par la pratique des polyphonies d’Afrique centrale - mais
on est en droit d’imaginer sans peine qu’une telle démarche vaudrait plus généra-
lement pour une grande partie des musiques de tradition orale. '

J’ai utilisé moi-méme cette méthode des 1977, également en République
Centrafricaine, pour un travail portant sur un répertoire de musique polypho-
nique de chants accompagnés a la sanza (petit lamellophone également dénOfn-
mé par les Anglo-saxons mbira). Outre Pefficacité de la méthode, force r.n’.a été
de reconnaitre son indéniable souplesse d’adaptation: appliquée a l'origine a
I’analyse de la polyphonie vocale des Pygmées, et la polyphonie des c.nsembles
de trompes des Banda, son adaptation aux instruments polyphoniques n’_a
demandé aucun aménagement particulier comme me Pont prouvé mon travail
sur ce répertoire mais aussi ceux que jai menés depuis 1983 sur de nO{nbreux
répertoires de musique pour ensembles de xylophones provenant des différen-
tes populations centrafricaines. De plus la technique mise au point par S. Arom
- et cC’est encore un de ses avantages dont j’ai pu bénéficié trés largement - est
apllicables immédiatement, ne sollicitant de la part du cherchf:ur aucune pr_é-
paration préalable aucune acclimatation particuliére a la musique qu’il a I'in-
tention d’étudier: la connaissance s’infiltre d’elle-méme au cours des différentes
phases de I’expérimentation.

11 - Développements

La méthode décrite ci-dessus a pour souci de répondré a des problemes
liés A la pratique musicale; quand bien méme elle débouche sur des questions
d’ordre cognitif, elle envisage les faits en prenant appui sur une situation con(frf%te:
Pinterprétation d’une piéce de musique. C'est dire que les données cognitives
abordées le sont en fin de course, pourrait-on dire, demeurant en prise directe sur
la pratique personnelle du musicien qu’il s’agit de décyipter, au préalable. Or une
fois atteint le champ cognitif, se pose une nouvelle question d’ordre méthodo_lo-
gique: comment faire pour traiter Pensemble des données relevant de ce domaine
sans étre obligé pour chacune d’elles de recommencer le processus du play ba_clf
a chaque fois 2 zéro. De plus des questions d’ordre culturel général s’averent 1ci
assez revéches a Papplication d’une telle procédure: celles qui concernent la
nature des échelles utilisées dans les musiques centrafricaines et le rdle des
timbres instrumentaux étaient du nombre et préoccupaient S. Arom depuis fort
longtemps. Il convient d’en dire quelques mots.

Considérées trés généralement comme faisant appel a des échelles de type
pentatonique anhémitonique, les musiques traditionnelles centrafricaines, dans
leur trés grande majorité vocales et instrumentales 2 la fois, font apparaitre, du
point de vue de leurs systémes scalaires, une situation plus complexe qu’elle n’en
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a Pair de prime abord. En effet, la localisation précise des hauteurs, lorsque 'on
transcrit une piéce s’avére toujours extrémement délicate. Prenons, par exemple
une piéce chantée accompagnée au xylophone, I'un des instruments les plus répan-
dus dans le pays.

Le xylophone étant un instrument a sons fixes, on serait en droit de penser
que la localisation précise des hauteurs en vue de la détermination de I'échelle
utilisée pourrait s’effectuer en premier lieu a audition de la partie instrumentale
de la piece musicale. Or, c’est loin d’étre le cas et ce, pour plusieurs raisons:

ela complexité du timbre fausse la perception exacte des hauteurs
fondamentales, mais aussi son hétérogénéité, c’est-a-dire les différentes
“couleurs” qu’il imprime au clavier du xylophone, notamment par une
présence, plus ou moins forte selon les lames, du mirliton; ou encore
Pexistence de différentes qualités de résonance en fonction du registre des
hauteurs; enfin la localisation de certaines lames dans les registres
extrémes ol les hauteurs sont difficilement perceptibles.

« ajoutons que si la perception des hauteurs utilisées varie bien entendu
d’une population a I'autre en fonction des différents types de xylophones,
elle varie tout autant 2 lintérieur d’'une méme ethnie et donc pour un
méme instrument, en fonction des piéces, ce dont un travail de
transcription rend parfaitement compte. Allons plus loin: la perception
des intervalles émis par instrument varie également a Pintérieur d’une
piece musicale en fonction du taux de réitération de l'impact des
mailloches sur les différentes lames de l'instrument. Un exemple concret
en donnera, ici, une image: les Gbaya utilisent un xylophone de douze
lames; ce qui ne veut pas dire que Pintégralité du clavier est utilisée pour
Pinterprétation des piéces des différents répertoires. Bien au contraire,
chacune des pieces utilise un nombre précis de lames, nombre variant
d’une pitce a Pautre. Dans ce contexte, la priorité donnée a certaines
lames, leur taux de redondance mais surtout leur association plus ou moins
systématique avec certaines autres influent considérablement sur la
perception globale de I'échelle. C’est ainsi qu’un travail de traanscription
mené sur ensemble des répertoires exécuté sur un seul et méme
instrument conduit 2 une conclusion quelque peu aberrante: si d’un point
de vue acoustique, le clavier du xylophone définit un systéme de hauteurs
strict et invariable de par la nature physique des lames qui le composent,
en revanche Ianalyse du jeu de ces dernidres en situation musicale
démontre leur fonciere faculté d’adaptation et par la un caractére
essentiellement ambivalent. Il faudrait donc attribuer des hauteurs
différentes aux lames constituant le clavier en fonction des pieces
étudiées... S’agissant d’un instrument a sons fixes, on est 2 méme de juger
de Pincongruité d’une telle proposition!

o tain da Eannla da Miiciea | IFRA NDazembro 1992
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o la déduction du systéme scalaire a partir de l'analyse de la musique en
situation se révélant inefficace, des travaux de mesures acoustiques ont €té
effectués a partir des accords, lame par lame, des xylophones préalablement
enregistrés sur le terrain. Les données recueillies au travers des différents
types de mesures auxquels ont été soumis les sons isolés de chaque lame des
différents xylophones n’ont dégagé aleur tour aucune structure véritablement
pertinente: la précision naturellement trés fine des différents systémes de
mesures utilisés ayant pour conséquence, non pas de diminuer la quantité
d’interprétations possibles, mais tout au contraire d’en augmenter le nombre.

e enfin, la situation a été envisagée sous I'angle de la partie chantée, le
xylophone €tant toujours utilisé¢, dans les musiques centrafricaines, pour
accompagner des répertoires de musique vocale. Sur ce plan, la
localisation univoque des cinq degrés de I'échelle se heurte a la structure
responsoriale du chant, structure s¢ traduisant par une complémentarité
de regjstres, aigu pour le soliste et grave pour le répons. Cette répartition
a pour conséquence absence de stricte duplication a I’octave des
différentes hauteurs utilisées: en d’autres termes, la réalisation des
différents intervalles n’est pas identique suivant qu’elle s'effectue dans le
registre grave ou dans le registre aigu de la mélodie.

“interaction entre échelle et timbre représente une problematique dont les

réponses ne pouvaient étre trouvées dans le seul laboratoire du chercheur tout comme
elles ne pouvaient I'étre dans le cadre d’enquétes de type conventionnel sur le terrain.
Ainsi, se profilait & nouveau unc situation dont la configuration s’averait analogue a
celle qui avait présidé a la mise en place de la méthode du play back. Dés lors, le choix
d’un appareillage technique adapté a ce nouvel axe de recherche, la mise au point des
modalités particuli¢res de son application sur le terrain ont été une des préoccupations
majeures de S. Arom. Il convenait, en somme, de réactualiser le méthode tout en en
conservant la stratégie expérimentale; ceci dit, a finalité d’une telle opération était
d’emblée plus complexe puisqu’il s agissait d’intervenir directement sur des phénome-
nes abstraits (la perception des hauteurs et du timbre) et qui plus est de faire réagir les
musiciens tradicionnels sur ungenre de données pour lesquelsils n’ontaucunce pratique
culturelle concrete. Cette recherche ayant intégré au fil des années certains membres
duDépartement &’Ethnomusicologie du Lacitodu CN.R.S.a abouti a la mise sur pied
de deux missions communes effectuées, 'une en février-mars 1989 et l'autre en
décembre 1990 par Simha Arom, Susanne Furniss, Frédéric Voisin et moi-méme. Les
premiers résultats de ces missions ont d’ores et déja lieu a un certain nombre de
publications ainsi que d’exposés lors de congres et Séminaires de recherche en
ethnomusicologie. Bien que menées sur les musiques instrumentales mais aussi vocale
(celle des pygmées Aka), nous traiterons ici exclusivement du premier cas en nous
attachant a la description des modalités ayant présidé aux enquetes effectuées
aupres de différentes populations utilisant le xylophone.

s_to2 11COA Nasamhrn 10Q2

———
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III - Les nouvelles expérimentations

1) premiére enquéte sur le terrain (1989)

CCS €X| i ti
g y

Yamaha DX 711 i i
A ITD. Ce. dernier associe la combinaison et la mise en mémoire d
pérations nécessaires a notre recherche: e

extr cemement fln dCS hauteurs (au 85ém€ de deml‘ton)

o la modificati : :
parti((:):lillif;catlon (_ie Pordre de succession des sons sur le clavier, aspect
prbenl c::?mcnt important, puisque la topologie des claviers des xyl(;phg:es
- s ne correspond pas a 'ordre continu des hauteurs
. ’é a . - < ’ . ”» ., ’
1 son(::il:l'on de tm\lbres “inédits”, condition indispensable pour simuler
€ proper a chacun des xylophones soumis a 'expérimentation

) .En outre, une légere innovation technologique nous a permi
:’);ngtl}tlcz;;s«i:ui ven;ablem_ent opérationnfal en vue de son utﬂisationp§ n‘i’g;gl‘gf’_e Cﬁ
e “xy]():; hroa:s :grl::fat;o.n C.lC”SOn clavier de type “piano occidental” en un claviz;'n;ie
i mus;li(;amd, d(:,i .tel’le sorte que.les touches du synthétiseur puissent
ook mageia famﬂiéres.n;i ::1 lifﬁ;(:]rg;seth‘x:‘lle.s[, eAtcedansdesattitudesgestuelles
sﬂualxo}r;s nglnusrllcztiles habitl'lelkfs, !es musiciemp:giszlmf ::x_r:ln‘;‘j:s gﬁei;nrﬁtrélttiigllis
W . imé(;;:len'::::tnﬁl était complété d’un équipement vidéo afin que soien£
i aineflsemblc des f:xpen-mentations, les réactions et les com-
o (Sil que les manipulations effectuées sur le synthétiseur.
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Le déroulement des expérimentations s’est effectué selon un Protocole identiqqe
auprés de cinq ethnies différentes: Gbaya, Ngbaka-Manza_, Bandzf—Mbl, Banda Gba:Mbna
et Manza. Nous demandions, tout d’abord, a I'instrumentiste de jouer, sur le synthétiseur
une piece quelconque de son répertoire. Il est a noter que la familiarisation au Yamaha a
été dans tous les cas immédiate, et nous n’avons constaté, a notre grande surprise, aucun
probléme d’adaptation de la part des instrumentistes. Dés que le musicien se sentait
suffisamment 2 Paise, nous procédions aux expérimentations. Celles-ci debl}tfuent par la
présentation de 'accord original 2 duquel on proposait au.xylophoni§tf: dt? ch0151r un tlr\nbre
parmi ceux que noux avions programmés. Une fois le timbre Ch(.)lSl, différents systeTes
scalaires théoriques étaient soumis a lappréciation de 'instrumentiste. Enfm, une derni¢re
opération consistait, grace a la fonction micro—accordage. dEl PX?, a faire rez.iccordcr
toujours par le musicien lui-méme, les accords refusés: il était dés lors possible, par
comparaison des accords refusés et des corrections apportées, de remonter vers le mo.déle
implicite d’échelle ayant motivé ses corrections. Durant toutes ces expérimentations,
Pinstrumentiste était toujours entouré de chanteurs ainsi que d’autres mstruntcn,tlstes, afin
de nous assurer que les choix qu’il opérait reflétent au mieux un consensus général. '

Parall¢lement a ces expériences concernant les paramétres hal{tegr et tim-
bre, nous avons enquété sur le probleme des marges de tolérance, ainsi que sur
’aspect vocal des musiques étudiées:

o la détermination de la - ou des - marge(s) de tolérance a été menée sur les
unissons et les octaves. Ceux-ci, en effet présentent sur les claviers c!es
différents xylophones un large champ de réalisation qu’il était nécessa}re
d’interpréter. Pour des raisons évidentes, les cxpén‘ences or{t été
effectuées auprés d’orchestres de xylophones, ou bien auprés de
xylophones dont 'ambitus excéde I'octave. On avait recours alors a.de\s
pastilles adhésives de couleurs différentes que I'on demandalt. a
Iinstrumentiste de placer sur les lames ayant entre elles un degré d’affinité
maximal, ou bien sur celles qui, d’un xylophon.c a l'autre, se
correspondaient, selon les dires des musiciens, en tous pomts:.l’or.l obtenait
de cette fagon les convergences entre les différentes realisations d”ur’l
méme degré, traduisant ainsi le champ de dispersion acceptable - et toléré
- pour la réalisation des degrés constitutifs de échelle.

e pour ce qui concerne la détermination de I'échelle a Qartir du chant, nous
avons procédé a différents types d’expériences visant notamment a
déterminer sa nature, complémentaire ou similaire, par rapport au jeu
instrumental. Pour ce faire, nous avons demandé aux musiciens de chanter
sur des pieces de xylophone préalablement enregistrées et que l"on.
diffusait tout en baissant graduellement le niveau sonore: on obtenait ainsi
une version vocale des différentes pieces musicales, devenant
progressivement a capella, ce qui nous permettait d’évaluer I'échelle du
chant indépendamment du soutien instrumental.
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2) Le dépouillement et analyse des données

Le dépouillement et I'analyse des données recueillies au cours de cette
mission ont permis d’établir deux orientations prioritaires pour la poursuite de
Iétude a savoir, la reconstitution du modéle d’échelle propre a I'ethnie Manza et
la mise au point d’un protocole d’expérimentations basé sur le parameétre timbre.

L’analyse des données a montré qu’il existe bien une différence de concep-
tion du systéme scalaire entre les différentes ethnies étudiées: plus précisément,
I'importance attribuée aux hauteurs proprement dites dans le systéme d’accordage
des xylophones n’est pas le méme partout. Si, par exemple, 'accordage du xylop-
hone, chez les Gbaya attestait une finesse d’ajustage réelle des hauteurs, en
revanche, pour ce qui concerne les Banda Gba-Mbia, il a été impossible d’obtenir
de résultats probants, les différents modeles d’échelles proposés aux musiciens
ayant tous obtenu leur agrément. Clest ainsi qu'au regard des résultats, deux
situations se présentaient: celle des populations utilisant le xylophone en tant
quinstrument mélodique soliste (les Gbaya et les Manza), ol une discrimination
trés fine des hauteurs apparaissait nettement attestée, et celle des populations
utilisant plusieurs xylophones au sein d’une méme formation (c’est le cas des
Gba-Mbia et des Ngbaka-Manza) ou les choix opérés par les musiciens ne permet-
taient pas de distinguer de modele d’échelle préférentiel.

Pour le premier cas, il a donc été possible d’élaborer, a partir du dépouille-
ment des données, un modele d’échelle correspondant au mieux aux choix effectués
par les musiciens au cours des expérimentations sur le terrain (cfle texte de
Frédéric Voisin). Ce modele devant bien entendu étre soumis au jugement des
musiciens lors d’une mission ultérieure.

En ce qui concerne le second cas, deux types de réflexions semblaient a
méme d’expliquer I'absence de préférence pour un modele d’échelle particulier,
de la part des musiciens. Ou bien ce genre d’attitude révéle une attention portée
beaucoup plus sur la dimension timbre des xylophones que sur le paramétre
hauteur, ou bien le protocole d’enquéte, en ce qui concerne les ensembles instru-
mentaux de ce type, aurait dii étre nécessairement différent de celui utilisé pour les
instruments solistes. Dans tous les cas, il était évident qu’un nouveau protocole
d’experimentation devait étre envisagé pour ces types d’orchestres, d’autant plus
que les expériences avaient révélé une gradation entre les différentes attitudes: s,
comme nous I'avons €crit plus haut, les Gba-Mbia me marquaient aucune prédi-
lection ni de quelconque préférence pour telle ou telle des nombreuses échelles
quileur étaient proposées et avec lesquelles ils étaient capables de jouer leur propre
musique tout aussi bien, en revanche, attitude des musiciens Ngbaka-Manza était
plus mitigée. Enfin, cette absence de finesse de discrimination dans le choix des
hauteurs observée auprés des formations de plusieurs xylophones, a trouvé une
confirmation dans les expériences menées sur les marges de tolérance: en effet, les
correspondances établies entre les différents degrés de Péchelle révélaient de tels
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écarts de réalisation, qu’il devenait illusoire de vouloir poursuivre enquéte dans
le but de cerner avec plus de précision un quelconque modéle d’échelle. En
conséquence, s'il fallait définir un nouveau protocole pour le systéme scalaire de
ces ensembles instrumentaux, celui-ci devrait envisager la situation de fagon radi-
calement différente en abordant le probléme a partir de la dimension timbre et non
plus a partir du paramétre hauteur. Le travail de préparation d’une seconde mission
s’est des lors orienté dans cette direction.

3) Seconde enquéte sur le terrain (1990)

Les objectifs de cette seconde mission étaient les suivants:

o vérifier, auprés des musiciens manza, la conformité du modele d’échelle
établi 2 la suite du dépouillement de la mission précédente.

e poursuivre 'enquéte auprés des Gbaya afin d’établir pour eux également
un modele d’échelle.

e amorcer le protocole d’expérimentation basé sur le paramétre timbre
auprés des Banda Gba-Mbia et des Ngbaka-Manza.

Pour ce qui concerne ce dernier point, I'étude que nous comptions mener a
partir d’un échantillonneur n’a pu se dérouler comme prévu a cause, tout bétement,
d’une panne irréversible de ce dernier, panne ayant survenu avant méme le début
du travail. Il ne faut jamais oublier, dans les conditions de travail qui sont les notres,
Pimpact que peuvent avoir le climat tout autant que I'éloignement du lieu de nos
enquétes.

Pour ce que est des enquétes relatives aux Gbaya, celles-ci sont en cours de
dépouillement.

Le modele d’échelle manza a été proposé a plusieurs musiciens, notamment
un excellent instrumentiste et un autre, lui-méme facteur d’instruments. L’expé-
rience consistait 2 demander au musicien de jouer sur le synthétiseur, celui-ci étant
programmé en une alternance plus ou moins réguli¢re d’échelles qui devraient €tre
acceptables et d’autres qui devaient étre nécessairement refusées pour que puisse
étre entériné le modele. Si l'attitude du premier, c’est-a-dire du virtuose, laissait
planer quelques doutes quant a 'adéquation de notre modele d’échelle, en revan-
che, les réponses du second - le facteur - a nos propositions ont été immédiates et
systématiques: il était certain que le modele d’échelle proposé correspondait en
tous points aux voeux du musicien. Mais pour en étre absolument certains, nous
avons réitéré I'expérience plusieurs fois de suite.

Le point important a souligner est 'émergence, grace aux nouveaux procé-
dés d’investigation utilisés, de I'existence d’un type d’échelle qui dans ses modalités
de fonctionnement ne correspond a aucune des hypothéses que nous étions 8 méme
de formuler. L’analyse des recoupements entre ce qui était refusé ou accepté de la
part des musiciens nous a montré que le modele n’était pas différent par la nature
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méme des intervalles qu’il utilise, mais bien plutot par la dynamique qu’il instaure.
En effet, a la stabilité et au positionnement fixe des degrés de I’échelle auxquels
nous sommes accoutumés, il oppose une nature polyvalente ou le systéme scalaire
accepte - dans certaines mesures établies - divers états de réalisation considérés
tous comme équivalents. Bref, nous n’avons pas découvert des intervalles “inima-
ginables”, mais une conception nouvelle et originale de ce que peut étre un systéme
scalaire. Ce que est lourd de sens.
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Relagio entre dados Cognitivos e dados estruturais nas
Muisicas de Tradicao Oral

Victor Fuks

As miltiplas relagdes entre dados cognitivos e estruturais refletem as-
pectos dos mais diversos que fazem parte dos processos de investigagao cienti-
fica. Estas relagdes porém, variam de acordo com o nivel e a natureza de cada
pesquisa. Possivelmente a esséncia desta relagdo esta embutida nas qualidades
intrinsecas da musica, principalmente na capacidade de combinar informagoes
com emogoes (Fuks 1989). Estudar isoladamente cada aspecto que compoe o
fendmeno musical, leva a um crescente nimero de especializagdes referentes
as dimensdes estruturais, acusticas, fisiologicas, filosoficas e cognitivas. As
varias intersegoes destas posicoes tem sido encaradas como secunddrias, o que
impede maiores entendimentos da misica no amplo sentido. Estudos interdis-
ciplinares que envolvem a misica, e diversos campos de conhecimento, tem
preenchido esta lacuna (Basso 1981, Feld 1982, Seeger 1987). Contribuigdes
recentes em antropologia social ¢ etnomusicologia nos levam a abordar as
diversas formas de relagoes entre os dados cognitivos ¢ estruturais, mas carecem
de um sélido embasamento teérico, generalizante a misica. Nesta breve apre-
sentacao pretendo demonstrar a viabilidade em se estudar estas relagdes tanto
diretamente como elementos préprios, ou componentes da musica; quanto em
analogias a outras formas de conhecimento. Para tanto, farei uma abordagem
geral de possiveis campos de investigagao, e ilustrarei cada item com exemplos
de minhas pesquisas etnomusicoldgicas e experiencias com a misica.

1- Etnografia

A contribuigao tedrica proporcionada pela etnografia merece maiores con-
siderages devido a preocupagao em observar diversas dimensdes dos modos de
expressao artistica e cultural. H4 mais de um século, antropélogos vem demons-
trando as diferentes formas, modos e logicas de expressao empregados por dife-
rentes sociedades. Lévy-Bruhl por exemplo, ilustra a existéncia de diversas formas
“logicas” nao necessariamente aristoteleanas (Lévy-Bruhl 1978 (E). No caso de
misica, esta observagao parece ser pertinente devido ao fato de que diversas
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sociedades, e em épocas diferentes, criam formas de expressao/avaliagao, e em
alguns casos desenvolvem diversos tratados teéricos distintos. Diante de uma
gama de frequéncias, timbres e amplitudes possiveis de serem escutadas pela
nossa espécie, criam-se possibilidades infinitas de combinagdes e permutagoes
de sons. Estas por sinal sdo percebidas de diversas maneiras, tornando mais
dificil a teorizagdo e categorizagao de seus parametros. O processo de escolha
de certos estilos e articulagdes tedricas é por si s6 algo de um amplo estudo, a
ser realizado no futuro. A diferenga entre dados actsticos (e neste caso estru-
turais a nivel da fisica) ¢ a variedade de percepgoes € combinagdes sonoras
assemelha-se a um certo relativismo abordado na antropologia social (Guertz
1973).

Possivelmente varios pesquisadores ¢ etnomusicologos em particular,
sentiram exatamente cOMO Nossas concepgoes musicais e culturais podem en-
trar em “conflito” com a dimensdo emica. A eventual compatibilidade entre as
perspectivas émicas € €ticas, ¢ torna nio apenas possivel mas desejavel. Este
“conflito” de posigdes e percepgoes estd sendo usado em um sentido metaféri-
co, uma vez que as diferengas entre a bagagem cultural, técnica e metodoldgica
do pesquisador podem ou nao ser compativeis aquelas caracteristicas de outra
sociedade. Por exemplo, em diversas ocasides senti a incompatibilidade dos
sistemas (misico)logicos ocidentais € Waiapii. Estas diferengas, uma vez apon-
tadas me levaram a rever ¢ a expandir meus conceitos e percepgdes musicais.
Processos semelhantes ocorrem com musicologos histéricos, uma vez que as
idéias e interpretagdes do pesquisador podem apresentar alguma divergéncia
com relagao ao “possivel real passado” e a variagoes em cada performance. Ver
improvisagao (Nefft).

Apbs ter convivido com 0s Waiapi por vérios meses e de ter tocado varios
instrumentos musicais com meus informantes, comecei a perceber a maneira pela
qual os Waiapi alternavam dois sistemas estéticos diferentes € empregavam deze-
nas de aerofones (Fuks 1989). Para cada contexto, 0s instrumentos deveriam ser
executados de maneira distinta e em estilos préprios. Com o tempo fui aprendendo
a distinguir estes clementos € a ajustar a forma que tocava para cada situagao. A
seguir passei aisolar, através de transcrigoes musicais, os elementos que constituem
a masica Waiapi, considerando a sensitividade ao contexto. Apds ter observado
estes elementos e ter percebido padrdes e “estruturas”, passei a reproduzi-los em
certas flautas. Minhas tentativas foram porém recebidas como “piadas musicais”.
Apesar de ter certeza que a melodia, o ritmo ¢ em alguns casos, regras de

simultancidade, estavam adequadas e até idénticos as gravagdes que havia feito,
minhas performances nao satisfaziam as exigéncias dos Waiapi. Obviamente algo
estava faltando. Varias semanas passaram-se com minhas tentativas de evitar as
“piadas musicais” sendo frustradas, até que um dia um informante cansado de
tentar me ensinar a tocar flauta, sugeriu que eu apenas apertasse O botao do
gravador, j& que eu nao conseguia tocar misica Waidpi. Numa atitude impulsiva e
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profundas expangdes nos sist a
emas de percepgao e educaca i i
de outras sociedades. 4 o

Revista da Escola de Musica UFBA Dezembro 1992

Revista da Escola de Misica UFBA Dezembro 1992



20 ART 021

2 - Relagoes Metaféricas Andlogas em outros Fengmenos

Talvez possamos entender melhor a natureza das relagdes entre dados
cognitivos e estruturais nas masicas de tradigdo oral, se observamos relagoes
analogas em outros fendmenos. Os trés niveis apontados acima podem ser aborda-
dos e estudados em outros fendmenos de comunicagao e expressao. Como em um
reciocinio metaférico, & possivel entender uma categoria em fungao de semelhan-
cas com outras categorias, talvez mais faceis de serem descritas ou verbalizadas de
alguma forma. Assim sendo, as contribuigdes linguisticas e psicologicas vem a
proposito, uma vez que clas encaram os componentes da relagao em questao:
estrutura X cognigao.

Revendo a literatura nas 4reas de linguistica ¢ psicologia ligadas aos
temas estrutura e cogni¢ao, encontramos diversos estudos e aplicagoes pra-
ticas (Dreyfus 1983, Giddens 1990, Piaget 1970, Piattelli-Palmarini 1990).
Piaget em particular, procura demonstrar a maneira pela qual as criangas
inventam e reinventam realidades, e que através de pensamentos “logicos”
procuram construir uma certa objetividade (Piaget 1936). Através de obser-
vagdes empiricas, e reconhecendo a complementariedade de elementos ge-
néticos e culturais, Piaget postula que a crianga, e sua mente, sao vistos como
agentes ativos € construtivos, que constantemente avangam no experimentar
e descobrir de novas informagoes e emogoes. Em contraste Chomsky com
suas importantes contribuigdes levando a gramética gerativa, preocupa-se
mais com constantes universais, seguindo a logica matematica ou digital
semelhante a de um computador. Este hardware corresponde a estruturas
que nao sao ensinadas, uma vez que segundo Chomsky, elas fazem parte do
sistema nato de conhecimento de todos. A mente, e suas estruturas, sao vistas
como um conglomerado de unidades preprogramadas e equipadas de reali-
zar um sem namero de regras/instrugdes (linguisticas). Chomsky reconhece
a importancia do meio ambiente e das influéncias socio-culturais, mas se-
guindo a linha Cartesiana e Popperiana atribue valores minimos a estas
influéncias, e concentra-se em regras linguisticas que definem o que € “certo
ou errado”. O argumento entre Chomsky e Piaget envolve diversos temas, €
entre outros, reascende a controvérsia entre determinismos biologicos €
culturais (nature X nurture) que refletem elementos da relagao entre estru-
tura e cognigao (Piattelli-Palmarini 1980).

Apesar de certas semelhangas entre Chomsky e Piaget, diferengas mar-
cantes existem entre os dois, talvez de maneira analoga as dimensoes estruturais
e cognitivas nas misicas de tradigdo oral. A gramitica generativa de Chomsky
baseia-se em estruturas imaginarias, e recorrentes, que fazem parte de algo
humano e universal. Como toda estrutura e superestrutura, estes modelos
l6gicos assumem a existéncia de “regras” supostamente generalizantes. Na
misica (ver Criticismo Anti-legalista de Bourdieu, Gu), a existéncia destas
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“regras” demonstra a escolha feita em uma determinada direc¢ao, porém dada a
complexidade do fendmeno musical, definir todas as estrutras possiveis e imagi-
narias seria semelhante a “observar um elefante em um microscopio de eletrons”
como disse Bel (comunicagao pessoal). Na fase analitica de minhas pesquisas da
misica Waiapi, procurei isolar estruturas das mais diversas através de digitaliza-
g(')c:,s, que poderiam demonstrar a existéncia de padroes, para “ouvidos” nao
treinados nas estéticas Waiapi. O objetivo desta fase das pesquisas era descobrir
possiveis modelos que criavam novas “estruturas”, ou meta-estruturas na misica
Waiapi (Giddens 1990, Dreyfus 1983). Numa série de 'print outs’ Bernard Bel disse
que centenas de estruturas poderiam ser determinadas no material musical que
haV}a e_nviado. Em fungao da relevancia dada a certos pardmetros pelos proprios
V\.’I.ilﬁpl, pude aos poucos determinar quais estruturas assumiam importancia cog-
nitiva. Com esta experiéncia especifica fui for¢ado a confrontar a relagao estrutu-
ra-cognigao de maneira direta, e coloco a seguir algumas das ponderagoes que me
ocorreram. Baseado em minhas experiéncias com outras misicas ¢ sistemas (mi-

sico)légicos, relagoes semelhantes tambem ocorrem em misicas e contextos distin-
tos.

. 1- Considerando a necessidade de incluir o que vem a ser relevante para
os informantes, podemos definir quais estruturas possuem importancia cogni-
tiva. Entre diversas estruturas possiveis, apenas as que sao conscientemente
empregadas assumem certo valor. Assim sendo a maioria das possiveis estrutu-
ras sao irrelevantes, e devem ser evitadas como forma de etnocentrismo acadé-
mico.

. 2 - Invertendo esta relagao perguntariamos quais modelos cognitivos po-
deriam ser estruturados sem correr os riscos acima. No caso dos modelos Waiapi,
com variagdes a cada performance, a tnica estrutura aceitavel seria aquela que
fosse flexivel e estivesse em constante modifica¢ao. Processos semelhantes ocorrem
na musica Ocidental, nas variagdes e improvisagoes a cada performance, mas o que
torna certas variagoes adequadas ou nao?

i 3 - Devido ao fato da misica comunicar tanto informagoes quanto emo-
¢oes, dai a principal diferenga entre misica/poesia e linguagem, a interagao
entre estrutura e cogni¢ao nas musicas de tradigao oral demanda que pelo
menos .d01s niveis de estrutura, ou meta-estrutura, e cogni¢ao se adaptem
csp.ec1f1camente para cada dimensao. Através de interagoes e diversas técnicas,
creio que estes componentes podem ser isolados e estudados dirctamente.
Porém questdes fundamentais permanecem em aberto como por exemplo:

Quais os limites cognitivos das estruturas (ou vice versa) nos modos de expres-
sao artistica?
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Descri¢ao e rumores na interpretaciao do comportamen-
to musical: relacionando dados estruturais e dados cog-
nitivos nas miisicas de tradicio oral

Ricardo Canzio

Se o alvo da etnomusicologia € captar através das manifestagdes tangiveis do
comportamento musical, o pensamento musical de outra cultura e de expressa-lo nos
termos do etnomusicologo ou da comunidade cientifica, entao se impde uma discussdo
dos problemas epistemoldgicos levantados quando examinamos a possibilidade de levar
efetivamente a cabo uma tal empresa, isto é de conhecer e descrever a misica do outro.

Em principio toda misica, como sistema coerente de simbolos, serve perfeita-
mente para atender a todas as necessidades “musicais”! de uma cultura. Embora assim
sendo, dentro de uma cultura musical outras culturas musicais sio o objeto de rumores
e acontece que amiide até os etnomusiclogos acabam acreditando neles. Tais
rumores falam de outras préticas musicais, de escalas incantaveis, de tribos de uma
nota s6. Quando meu mestre de misica indiana dizia que a miisica ocidental soava
cheia de buracos (ele se referia ao que conhecia: misica erudita européia dos séculos
XVIII e XIX), ele nao estava fazendo etnomusicologia, s6 difundindo rumores. Mas
também existem rumores a respeito da misica da propria cultura. Estes estao mate-
rializando mitos e nao descrevendo conceitos musicais. Mas saber distinguir rumor de
“verdade”; esse o trabalho do etnomusicologo.

A diferenga fundamental entre um music6logo € um etnomusicologo é que
este Gltimo tem uma visao intercultural da musica. Assim quando os especialistas
Xavantes rejeitam novos cantos compostos pelos jovens por ocasido de um ritual
de iniciagao (Aytai 1985), € possivel que estejam fazendo musicologia mas estao
longe de praticar uma etnomusicologia a menos que produzam um discurso sobre
as atividades musicais de uma etnia vizinha.

Pode acontecer que certas culturas nao sejam totalmente traduziveis a
outras mas elas sdo efetivamente acessiveis para quem esta disposto a fazer um
esforgo de compreensao. Mas a boa vontade nio basta e simpatia por uma cultura
se bem que necessaria, nao é garantia de uma descrigio fiel dela.

‘Nuanqamos o termo mdusica com plena consciéncia que os campos semanticos dos termos
utilizados para descrever o comportamento musical em culturas diferentes nio coincidem.
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A etnomusicologia sé existe porque existem misicos e nao Misica. Se
houvesse s6 Misica nao haveria lugar onde se posicionar para poder vé-la; somos
como o peixe que nao pode ver a d4gua ou mesmo saber que ela existe. Para que
possamos experimentar uma misica como misica e como cultura, (as culture) e
para que toda descrigao seja realizavel um distanciamento dela deve ser possivel;
nao existe lugar fora da misica para observa-la sendo em outras culturas e com
nossa propria bagagem musical.

Minha posigao nao €é de um extremo relativismo; certos universais existem
e é perigoso deixar essa posi¢ao. Concordamos com Geertz quando ele diz que:

Afastar-se com um passo de gigante da visao uniformitaria da natureza
humana, no que concerne ao estudo do homem, ¢ deixar o Paraiso.
Acariciar a idéia de que a diversidade de costumes através do tempo e
do espago nao € s6 uma questao de garbo e de aparéncia... € cultivar a
idéia de que a humanidade é multipla tanto em esséncia como em
expressao. (1973:36)

A despeito disso ha certas barreiras conceptuais que parecem intransponi-
veis. Essas barreiras e as diferencgas entre duas misicas nao residem s6 em questoes
técnicas (que certamente devem ser descritas) mas também nas nogdes cognitivas
dos misicos que praticam essas duas culturas. Se toda miisica toma sua relevancia,
no concerto das culturas, em relagao as outras, entao o estudo da(s) misica(s) do(s)
outro(s) requer que nao reduzamos as diferengas entre elas a meras semelhangas
banais, mas devemos situd-las a parte como manifestagdes igualmente significativas
e constituindo um sistema integrado de diferengas.

As misicas se interpenetram simbolicamente e certos modelos abstratos sao
transponiveis. Mas eu acredito que nao ha relagao absoluta entre modelo mental e
representagao musical concreta através de culturas. Um mesmo modelo mental
(estético) pode dar lugar a realizagoes musicais totalmente diferentes ou pelo
menos irreconheciveis no processo de transculturagao.

A capacidade de compreender e de interpretar tragos significativos da cultura
do outro é uma das contribui¢des basicas da antropologia moderna e portanto a
etnomusicologia nao pode deixar de levar em conta essas adquisi¢oes. Cada vez que
tentamos compreender e/ou interpretar uma cultura em sua totalidade (ou certos
tragos dela: o comportamento musical em nosso caso) estamos irrevogavelmente
obrigados a contextualizar toda afirmacao concernente a essa cultura.

As distingoes, contrastes e discriminagdes que sao considerados como
verdadeiros, reais e significativos pelos participantes de um sistema cultural sao o
objeto de nossas pesquisas. Isso seria o que classicamente é considerado como
€mico. Hesitamos utilizar esse termo por estar ja desgastado e ter sido sujeito a
muitos maus tratos da parte de inimeros autores nas ciéncias humanas ainda que
permanega como uma ferramenta conceptual inestiméavel. Examinemos esses con-
ceitos assim como outras nogoes a eles relacionadas.
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Ja nos anos vinte Malinowsky anunciava que era importante “apreender o
ponto de vista do nativo” (1922). Os linguistas se serviram do termo pela primeira
vez; sua formulagido data dos anos cinquenta por Pike (1954) que estendeu a
§1gmfi.cagéo a outros tragos culturais. Mais tarde Harris ( 1968) aplicou o conceito
a teoria antropoldgica.

A questao da objetividade vs. subjetividade na coleta de dados fica ainda
uma quesféo. controvertida; dizer simplesmente que émico equivale a subjetivo e
€tico a objetivo € um erro grave. A mesma operagao de coleta de dados pode ser
levadj\ a cabo objetiva ou subjetivamente; o tinico critério para julgar a “objetivi-
dafie ou nz.io deve ser que as operagoes de coleta satisfagam certos critérios
eplstem(?lég.lcos da objetividade. Segundo Pike, s6 observadores treinados em
certos critérios c%entl’ﬁcos poderao efetivamente realizar uma investigagao objetiva.
Da mesma maneira nem sempre um participante da cultura poders expressar o que
sabe objetivamente. Pike (1990) cita Polanyi (1962 2 p- 88) dizendo:

I cannot say clearly how I ride a bicycle... (for I don’t know it clearly)
yet this will not prevent me from saying that I know how to ride a bi'cycle..j
For I know that I know perfectly well how to do such things, though I
know the particular of what I know only in an instrumental manner and
am focally quite ignorant of them; so that I may say that I know these
matters even I cannot tell clearly, or hardly at all, what it is that T know.

I\{éo posso dizer claramente como é que ando numa bicicleta... (porque
nao o sei claramente) embora isso niao me impede de dizer que sei como
dirigir uma bicicleta... Porque sei que conhego perfeitamente bem como
fazer tais coisas embora eu conheca os detalhes do que sei s6 de uma
mancira instrumental e que seja ignorante desses detalhes. Entio pode-
rei dl’zer que C(.)nhego iss0 embora ndo possa dizer claramente ou apenas
que € o que sei.

.Da mesma maneira diz Pike a pessoa monolingue e monocultural (¢ eu acres-
centaria monomusical) sabe falar a sua lingua (ou comportar-se musicalmente na sua
cul(}lra) sem saber como analiza-la ou verbaliza-la. Mas essa pessoa pode ser treinada
a utilizar procedimentos cientificos para estudar outra lingua (outra masica).

. A necessidade de conceitos para lidar com nosso tema € com 0s outros se
mamf.esta quando vemos que varios autores elaboraram toda classe de nogoes
associadas; falou-se de intengio e agdo, de dados cognitivos ¢ dados operacionais
de con_npeténcia/performance, de mental/comportamental, do conhecido e d(;
opcracnona.l (Rappaport: 1984 pp. 236-237), subjetivo/objetivo, visto do interior/vis-
to do exterior, participante/observador, sistemas nativos/sistemas analiticos, per-
?o/l()ngc da experiéncia, histérico (diacrdnico) émico (sincronico). Acima de’ tudo
1550 Levi-Strauss diz: “a natureza das coisas é €mica, ndo ética” (1972: p. 13) mas
dcchos conceder que alhures no mesmo artigo (p. 20-23) ele argumenta que
émico deveria ser chamado de ético e ético €mico (sic!).
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Poderiamos definir o émico como algo que ¢ uma unidade significativa que
funciona contrastando-se com outros tragos numa lingua, num sistema musical ou
outro sistema de comportamento. E o ético como o0s dados nao elaborados de um
sistema funcional sem considerar esses dados como unidades significativas no
sistema.

Harris (1990) diz que uma afirmagao &mica sera considerada errada se ficar
provado que contradiz as estimativas presupostos cognitivas pelas quais um parti-
cipante da cultura em questao julga que uma unidade émica é relevante, significa-
tiva ou de alguma outra maneira apropriada. Ele diz também que uma afirmagao
ética depende de distingdes julgadas como apropriadas pela comunidade cientifica
e ndo pode ser considerada falsa se nao esta de acordo com as nogoes do que €
significativo para um nativo da cultura.

Consideramos os dados cognitivos obtidos dirctamente da pratica do exe-
cutante tais como eles tém sido obtidos com o método desenvolvido por Arom
(1975, 1989) ¢ também testado e utilizado por outros (Dehoux: comunicagao no
presente volume). Eles sao émicos por representar a pratica dos misicos € portan-
to, segundo os proponentes do método, sao legitimados a0 mesmo tempo pelo fato
de representar padroes mentais partilhados culturalmente por um grupo € extrai-
dos por um método que supde nao introduzir o émico do observador. Mas eles
pretendem ser éticos, isto € pretendem descrever objetivamente dados cognitivos.
O interessante dessa metodologia ¢ que se ela € simplesmente aplicavel, parece
cumprir as duas condigoes necessarias de validade epistemologica: ser €émicas €
éticas a0 mesmo tempo.

Poderia haver objegdo ao fato de que esses dados cognitivos nao tém sido
obtidos através de uma verbalizagdo do portador da cultura mas sabemos que as
unidades émicas podem ser inconscientes ¢ nao verbalizadas. De fato na analise do
comportamento musical 0 observador tem amitde que suscitar por varios métodos
esses dados.

Voltando ao tema dos rumores, eles sao essencialmente &micos; antropolo-
gicamente materializam mitos na propria cultura ¢ difundem crengas, nao descre-
vem fatos acerca das misicas do outro. Temos com essa metodologia agora uma
estratégia de defesa contra os rumores, sejam eles da nossa cultura ou de outras.
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Repertorios Tradicionais e as
Articulagoes da Indistria Cultural: Quem Ganha?
Quem Perde?

Kilza Setti

INTRODUCAO

A REPRODUGCAO DA VOZ. DEPOIMENTO. NOTICIAS.

1- Depoimento:

“... eu pensei; aquelas eram minhas vozes, eu conheci logo. Vai ver que foi
quando eu estava cantando e a onda do radio passou no ar e levou minhas vozes e
agora saiu ai no radio de novo”.

(depoimento de uma cantadora, ao afirmar que reconhecera sua voz num
programa radiof6nico).

2 - Noticia:

losif, Stoia (Gik-a-Skridon)

60a.

Instr:

cours primaire, complété par de longs efforts d’autodidacte.

Dépl:

trois séjours prolongés aux U.S.A., d’on il est rentré, la derniére fois, aprés
la guerre de 1914-1918.

N’a pas voulu chanter devant le phonographe, de peur que sa voix ne
subsistat aprés sa mort. A composé divers poémes, entre autres, au début de

la guerre, une lettre philosophique a ses “fréres” d’Europe (Brailoiu,
1960:21).
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3 - Noticia

Os indi i ;
Sradiie aS (;:‘i‘gzig’;z;gl;agzl; :\gr;l;ga(;?":nrtzagir com veeméncia contra a
mongara’f (permitidos em algumas aldeias até i a cerimonia sagrada do Nhe-
t Janeiro de 1991). Receia -
(‘ggifgfmlzl;:;la(:zrgoizrc i;ix;elca:::;) ,seus plorz'?hey aos jurué-hz)mens b:zncjcfs
Sauda(riqe e Jaragua (S.P.) 4 ¢ da india Kerexu, das aldeias Morro da
Guarani)ozstt:iifn ;c)iifscz?tsa Elam(;arr;t]z:lzg(r)aqﬁziﬁir::pgs sn;:ﬁSiCO rdumen;), 0 cacique/pajé
o o mundo real para pen
E:g?f%?fg;?]:a?nggi; ?ll(l):ste num Senti~do (!a .“or.enda” dos ir(I))ques[::s (C;ZZL;I:
sobre uma possivel comerciali;‘;zgss(;); sr:i(; f/l(z:z::als s

CULTURA. INDUSTRIA. INDUSTRIA CULTURAL

P ..

" introZlocu'rar(ljdo atender aos ol?Jetlvos desta conferéncia, cuja fungao principal
retend e - v AeE discutido hoje pela sub-area de Etnomusicolor;

(Iz)ontidaso’ sem’ Pe.rder de Vista o tema central do Simpésio, levantar quest%):s’

110 proprio enunciado do nosso tema especifico, algumas das quais terdo

talvez sido ja i
ez do 12; trabalhadas nos debates anteriores, Idéias e hipoteses aqui proposta
e i ,
« Emomuaséu;n qlodo relacionadas ao tema central e anguladas pela perspectiva
ologia, supondo-se que um t i
. ratamento mais aprofi

decorrer das comunicagoes que se seguirem D walsing

Ao se pretende i .

T tratar das articulago industri

A ctende oes da industr i
repertorios tradicionais, € inevitavel o
Ja discutidos, e que se fixe, a0 menos
cultura, no seu sentido mais am

que se .retomcm €xpressoes e conceitos antes
: C(;]mo hl?ol;ese, 0 que se poderia entender por
. plo e flexivel, bem como as t 0
U s : . ransfor
destinados, nao s6 no que diz respeito a idéia das dinimi o e tamber
quantoadesdobramentoseimposig(')esd t in cllnamlcas.cu“ural& e
: eterminados pelo que, a i
L a artir
(2 Horkgelmiir ficou conhecido por indistria cultural e At
uando i ipo .
- Tl e se fala numa Fadela de hipoteses sobre o que se entende por
& inﬁr,neras Veprfitende C(l)l;n d1sso entrar pelo perigoso terreno de sua defini¢ao
rsoes recolhidas por antropé i .
opdl N 5
passado, mostram a complexidacﬁ)e desse fg[ Ogos'elsocmlogoS iy
: Ostr 0 soci i
contido no limite das palavras. e b et
Além dos concei
ceitos de cultura e indastri a
e s s il de indastria cultural, nio se pode
A ) alo da cniagao, que, em qualquer esfera das artes
0, com muita probabilidade, nos processos subsequentes da

mediagao’avaliagio pelo i
b pelo grupo de consumo, e da divulgagao/circulagao do
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Tal como tem sido apreendido atualmente, o conceito de indistria cultural
supde a articulagao dos meios disponiveis da indistria e da tecnologial, utilizados
para a reprodugao, canalizagao e distribuigao dos produtos culturais, por recursos
de alta defini¢ao que desencadeiam, pelo aparato tecnoldgico, grande capacidade
inibidora da formagdo de autonomia e consciéncia individual, facilitando desse
modo a observagao das ideologias implicitas na propria inddstria cultural, (Adorno,
in: Cohn, 1987:292-295).

A associagao das palavras cultura-indistria-tecnologia decorre das pro-
gressivas forgas que as vém envolvendo numa natureza que cada vez mais se
pretende Gnica. Seria conveniente, porém, antes uma associagao da cultura com
a técnica, da arte com a técnica, no sentido proposto por Adorno, ou seja,
“técnica vinculada a organizagao do proprio objeto, a sua logica interna”™”. Para
Adorno “os interesses econdmicos do capitalismo avangado sao promovidos

mediante a substituigao da ’técnica’ produtiva individual pela tecnologia repro-
dutora”. (Jay, 1988:113).

Ao comentar o avango progressivo da tecnologia, Alain Finkielkraut, em
recente entrevista, referiu-se ao desgaste da palavra cultura: “O termo cultura
tornou-se totalmente comprometido(...) Ou seja, 0 momento da cultura de
massas difundida com critérios industriais ¢ normas de produgao passa a
representar a cultura. J4 que, diz a tecnologia, tudo € cultura, entao nossas
produgoes sao evidentemente culturais (...) A referéncia a cultura é constante,
mas seu contetido desapareceu, foi absorvido, congelado pela tecnologia™. O
entrevistado transmite inquietagao ao reconhecer que a tecnologia esta substi-

tuindo a cultura, com o conhecimento ¢ mesmo, apoio da Intelligentsia e das
clites universitarias, que preparam-se para responder aos desafios do ano 2.000
dentro da 6tica redutora da midia. Para ele “o poder da midia nao tem contra-
poder. A ocidentalizagao do mundo contemporaneo se faz sob o signo da
tecnicidade e ndo da cultura”. Parecem confundir-se desse modo as naturezas
da cultura e da industria.

Com relagao a desvalorizagdo ou enfraquecimento da cultura enquanto
construgao do desenvolvimento intelectual, artistico ou cientifico, as visdes pessi-
mistas desses pensadores justificam-se pelo fato da extraordinéria e progressiva
expansao da cultura audiovisual do aqui/agora, que permeia 0s veiculos de comu-
nicagao. Afinal, é mais pratico assistir o jornal televisivo do que ler paginas sobre

0S mesmos assuntos.

'Entenda-se aqui por tecnologia, ndo apenas o tratado das artes, ciéncias e industrias, mas
principalmente o sentido que a palavra vem acumulando é que a relaciona aos empreendi-
mentos mais sofisticados da informatica, eletrbnica, fisica nuclear, robética, etc.

2Adorno, T. (Culture Indutry Reconsidered)Apud Jay, M., 1988:113.

30 Estado de Sao Paulo. “A cultura degradada”. Finkielkraut, A. Entrevista concedida a Rosa
Freire d'Aguiar e Napoleao Saboia. Ano 8,565, 8-6-91:1-2.

“Ibid., p. 1-2.
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O surgimento de uma inddstria do lazer parece ter sido esbogado em épocas
anteriores. A necessidade de distragao ediversao enquanto garantias de sobrevi-
véncia (em oposicao a idéia de autodestruigao que pudessem acarretar no indivi-
duo) mereceram atengdo nos séculos passados. “E significativo que nao poucos
conceitos bésicos, que nos habituamos a encarar como muito modernos, j4 emer-
gissem no século XVI: fuga, distra¢io, entretenimento” (Lowenthal, in: Cohn:
1987:298-299).

No que diz respeito ao papel da indistria cultural como celeiro de entrete-
nimentos, e tal como se configura para os consumidores, Adorno ¢ radical em seu
diagn6stico: “Mas como a indstria cultural tem educado suas vitimas para evitar-
lhes todo esforgo no tempo livre que destinam ao consumo dos bens espirituais,
elas se aferram com tenacidade ainda maior A aparéncia que apaga a esséncia”
(Adorno, 1974:18). “Através da ideologia da indtstria cultural, o conformismo
substitue a consciéncia: jamais a ordem por ela transmitida é confrontada com o
que ela pretende ser ou com os reais interesses dos homens” (Adorno, in: Cohn,
1987:293).

A expressao indistria cultural comporta miltiplos e imprecisos critérios de
interpretagao. Dela desprendem-se outras palavras subjacentes (cultura de massa,
midia, etc.). Tomemos aqui seu sentido vulgarizado pelo uso, isto €, o conjunto de
possibilidades de reformulagao (manipulagao) forjado pelas indistrias do disco,
do videoclip, da imprensa, do cinema e sobretudo da televisao. As diversas facetas
que a compdem, bem como as doutrinagdes e ideologias contidas em seu bojo
tendem a nos levar a um campo especulativo que consiste na corrida das provas
cotidianas para verificagao do que é que na verdade acontece entre cultura e midia,
entre cultura e indastria cultural, entre o agente de produgio e o destino do
produto. A qualquer observador, a trajetoria dessas articulagdes pode parecer
Obvia e seus resultados visiveis a cada momento. Mas as estratégias camufladas
e dispostas em camadas mais profundas das estruturas de dominagao, raramen-
te podem ser observadas a olho nu. “A cultura industrializada, lentamente, vai
diminuindo as distancias entre as elites intelectuais ¢ o popular, num esforgo
dos produtores que buscam formas priticas de atingir vastos segmentos com
programagdes tinicas. Ela é dependente do mercado e age acionada por ele e a
servigo dele. Os produtores vendem; os consumidores (a serem criados) com-
pram. Uns produzem e outros sao produzidos; uns fabricam e outros sao
fabricados; uns fazem e outros sio feitos (...). Hd uma ordem essencial: os
operarios devem trabalhar, a populagao indistintamente deve consumir o que
foi produzido e os produtores devem obter lucros para que possam continuar
produzindo cada vez mais. Se a cadeia for quebrada, o sistema desmorona. H4,
pois, uma cultura de sustentagao (...). A cultura industrializada e de massa —
de sustentagao — ¢ sélida tanto quanto o préprio sistema e nio necessita de um
espago para si, uma casa. Ela estd em toda parte, ndo tem e nio precisa de um
centro” (Milanesi, 1990: 63-65).
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Sem a pretensao de situar estas reflexdes no campo da Sociologia da Miisica,
arriscaremos apenas tomar de empréstimo aspectos da abordagem que tem carac-
terizado essa disciplina, uma vez que analisa com igual atengao as diversas categorias
de produgao musical, numa flexibilidade que permite passar pelos produtos das
chamadas “traditional music”, “art music”, “pop music” e outras, concentrando-se
sobretudo no que diz respeito aos efeitos e fungoes dessas categorias musicais no
sentido de influenciar comportamentos, ou, inversamente, verificar os meios pelo
(uais, comportamentos podem afetar de algum modo as linguagens musicais. De
outro lado, quando se trata da criagao/consumo, também nao se pode perder de
vista a questao dos significados, admitindo-se que estes podem contrariar ou ultra-
passar as intengdes do autor (ou autores, aceitando-se a possibilidade da composi-
¢do grupal) bem como os limites de capacidade das categorias de consumo em
decodificar contetiddos musicais ou mesmo adequa-los 4 sua propria compreenséos.
Boulez comenta: “Continuo persuadido de que o autor, por mais perspicaz que seja,
nio pode conceber as consequéncias — proximas ou longinquas — do que ele
escreveu, e que sua optica nao € forgosamente mais aguda que a do analista (tal como
o entendo). Certos procedimentos, resultados, maneiras de inventar, que lhe tinham
parecido primordiais quando os descobriu, envelhecerao ou continuarao a ser
puramente pessoais; e ele terd considerado como dispensaveis ou como detalhes
secunddrios visdes de conjunto que se revelarao, tardiamente, de importancia
capital. E um grave dano confundir o valor da obra, ou sua novidade imediata, com
seu eventual poder de fertilizar” (Boulez, 1972: 15-16). Estes pontos sao da maior
relevincia, sobretudo quando se pensa nas virtuais articulagdes que se processam,
no sentido de programadamente alterar significados, induzir a interpretagoes, dis-
solver padroes e impor estere6tipos convenientes aos diferentes tipos de dominagao.
Im mausica ha procedimentos sempre repetidos - verdadeiras “formulas de presti-
digitagao” (Jay, 1988: 112), que causam arrebatamento nos grandes auditorios, como
por exemplo o classico recurso da repeti¢ao de um refrao cantado ou tocado meio
tom acima, criando na platéia, com uma prética vazia de conteidos, clima apotedtico
¢ de inexplicavel sensagio de felicidade. A elaboragao das grandes estrelas que
surgem do nada, como que por encanto, e os rituais desenvolvidos no culto as
mesmas, dao mostras de uma das formas de artificios a que Adorno chamou de
letichismo na industria cultural.

A CRIACAO MUSICAL E AS ARTICULACOES...

J4 se fez referéncia antes, ao processo integrado, aquele que envolve tres
clapas inerentes a criagdo — vale dizer, virtuais partes e consequéncias desse
processo tripartido: produgao, avaliagao/mediagao e circulagao/divulgacao das

”Boohmef, K. "Sociology of Music”. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians.
Htanley Sadie ED. Macmillan Publishers, Limited. vol. 17, 1980: 432-439.
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artes. No caso da misica, embora se possa num primeiro momento avaliar a criagio
vnsfa c.le dentro, ou seja, o criador enquanto individuo em si mesmo, senhor de suas
proprias determinagdes, ¢ impossivel proceder-se a uma an4lise totalmente despojada
nesse ss:ntido, tendo em vista que a construgdo do “homem s6” € uma abstragao. A
agao criadora, embora introspectiva, sers sempre uma resposta aos estimulos do meio
ea socif:dade que o obriga — “uma combinagdo entre as habilidades pessoais do
compositor ¢ os meios colocados a sua disposigio, legados pelo passado” (Jay, 1988:
124). Assim, cqnsideramos meio, 0 mundo real visivel e invisivel, enfim, tudo o que
c¢erca o compositor no ato do fazer musical. Ele dispde de recursos individuais, internos
estoc'ad(.)s em seus universos afetivo, cognitivo, intelectual que o capacitam a formalizar’
uma idéia musical inevitavelmente relacionada as fontes externas. A maneira comoele
“persoqa”, sin(‘)ni.mo de suaverdadeira natureza (Mauss, 1968: 353-354), reage ao meio’
€ Organiza sua criagao € que nos interessa.

I.Jma investigagao do ponto de vista antropolégico sobre os conceitos de
composigao, os diferentes modos pelos quais ocorre o ato de compor, ou como &
visto o comp(.)sitor nas diferentes sociedades, nos da a dimensio da abrangéncia
degses conceitos, que envolvem, desde a crenga na inspiragao (e sua possivel
rz.iao.nallzagﬁo), bem como as idéias de predestinagao, vocagao, talento por here-
dltarle.dade, composigao grupal, “achados” de misicas pré-existentes, necessidade
de reciclagem de técnicas e linguagens, etc. Mas, ¢ investigando as conexdes entre
o agente.de produgao - o compositor — ¢ as fontes de matéria prima da masica, que
0 pesquisador poderé encontrar as mais surpreendentes concepgdes sobre o
processo de composigao: estas variam, desde a idéia de que o ato da criagao surge
apenas s9b emogoes fortes, até a crenga de que a transmissio pode dar-se por
“h_er(’)ls civilizadores”, por elementos da natureza, ou através de fontes sobrenatu-
rais (Merriam, 1971: 180). A idéia de que o ato da composigao da-se através do
sonho € comum em virias sociedades tribais no Brasil (Aytai, 1985: 23-30), e
.algu'mas delas chegam a organizar diferentes classes de miisicos, de acordo cor;l a
ms_plra(;ﬁo —misicas recebidas em sonhos - grau de produgao de cantos (Nimuen-
da_]l.l, 1987: 74-80). Isto comporta até a hipétese de uma aproximagao com o que se
aceitou como iqspiragéo no Romantismo europeu (neste caso, estariamos lidando
com O inconsciente, ¢ na presente discussio nio se pretende enveredar pela
Psicologia da Misica). Movido ou nio pelo inconsciente, ao concretizar-se, o
processo de composigao parece que tem sido entendido como um ato conscier’lte
e social (Merriam, 1971: 84).

. I’Vlas, $40 as etapas seguintes a esse processo que justificam sua rapida analise
aquy, e € nelas que se situa o cerne destas reflexdes. Considerando-se que, de acordo
com a Sociologia da Miisica, quando nio produzida para consumo, es;a‘l’lltima é
socnalm-ente irrelevante, temos que, somente com as etapas de avaliagdo/mediagao
da-se a intervengio das categorias de consumo — as quais incorporam, complemen-
tam, transformam sentidos, assimilam ou rejeitam o produto co,mpletando e
fechando de certa forma, o circulo da criagao. ’
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Os indios Xavantes tém procedimentos préticos para avaliagao e selegao de
cangoes — destinadas ao sucesso (circulagao nos repertorios) ou fracasso (esque-
cimento, desaparecimento) (Aytai, 1985: 25). As populagoes de cultura tradicional
desenvolvem estratégias para eleger e preservar determinadas formas de seu
repertdrio (Setti, 1985: 114-123). Quanto a misica assim chamada de concerto, ou
erudita, as relagoes entre agente de produgao e publico consumidor sio interme-
diadas por um jogo de circunstincias que envolve critérios ligados 2 estética,
linguagem, ideologia, escolas, posturas politicas, prestigio, poder empresarial, etc.
Mas o que deve ser assinalado, é que o produto dessa categoria musical, embora
razoavelmente salvaguardado do conjunto de interesses da industria cultural, passa
por fases periddicas de aceitagao, rejeigao ou perpetuagao, seja por mecanismos
consensuais seletivos do estoque musical, seja através de concursos de composigao,
norteados por critérios de valor previamente estabelecidos para sele¢ao do que se
considerem as melhores obras. O destino da produgao de misica erudita também
esta de certo modo condicionado a conjunturas diversas, as correntes de influéncia,
ao envelhecimento e renovagao de teorias, materiais ¢ linguagens que enformam
essa produgao — o que afinal ocorre nas artes e ciéncias em geral.
Na década de 60 tivemos no Brasil concursos da MPB que fixaram o destino
de musicos ainda hoje famosos € sustentados pela indiistria cultural. Entronizados
pelo som e imagem e sedimentados em sua fama, ocupam grandes e repetitivos
espagos nos canais da midia. A avaliagao deu-se ha trinta anos. Note-se porém que
tem ocorrido também uma atitude periddica de reavaliagao (provavelmente provo-
cada pelo valor de novidade, tao necessario a industria da cultura), que leva a
rctomadas intermitentes de determinados compositores, formas ou repertorios,
temporariamente adormecidos. Joao Gilberto, Betania, Ellis Regina e outros, reto-
mam Noel Rosa, Adoniram Barbosa, Lupicinio Rodrigues. Chico Buarque reinventa
o chorinho. Na Europa, Satie ¢ descoberto e entra em moda. Por aqui, reorganiza-se
¢ divulga-se Ernesto Nazareth. Reestuda-se Henrique Oswald. Mas, parece que em
certos setores da produgao musical ja ha mediagao entre criagao e consumo. Nao
ha tempo. As forcas da inddstria cultural decidem quem e o que vai ser sucesso. As
trilhas sonoras das telenovelas comandam o mercado de discos. Na repetigao diéria,
vulgarizam Villa-Lobos, Chopin, que associados a imagem, sao absorvidos pelo
telespectador. “Cria-se a ilusao de que os veiculos de massa informam de maneira
correta e suficiente, bastando ter acesso a eles para estar ’por dentro’ da vida. A
cultura de sustentagao ¢ parcialissima, mas parece ampla e contraditoria, € esqualida,
mas tem cara obesa” (Milanesi, 1990: 65-66). Os critérios sao definidos pela indstria
do disco, pelos mecanismos de publicidade ¢ articulagoes nitidamente mercantilistas.
Os antigos concursos da MPB vao sendo substituidos pelas decisdes todopoderosas
das engrenagens de marketing ou pelas prévias determinagoes do que devera ou nao
ser divulgado. A tendéncia é de fundirem-se, num s6 momento, as etapas sucessivas a
criagdo, sem a participagao da sociedade. Isto reduz a relagao entre os estimulos
criadores — partidos da criagao - ¢ as respostas dos grupos de consumo.
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Ha fatos que nao podemos ignorar, sob pena de permanecer 8 margem da
realidade social nas questdes relacionadas a misica, enquanto valor de uso e fungao
na sociedade. Como nao se pretende aqui discutir critérios de estética, valor ou
qualidade, entrando portanto nesta discussao as diferentes categorias de produ-
¢ao, penso poder utilizar exemplos de fatos que cada vez mais ocupam a atengao
da imprensa que, num jogo inverso, simultaneamente estimula os mesmos: apds 0s
surtos das bandas brasileiras de rock que frequentaram os palcos de danceterias e
videos durante a década de 80, carreando para esses eventos grande parte da
juventude, surge agora novo surto: o das bandas replicantes - as bandas cover, que
desencadeiam apresentacdes dispendiosas, sendo consequentemente muito bem
pagas. A fungao do cover ¢ reproduzir exatamente os grupos matrizes (em geral,
ingleses). Grupos brasileiros como o “Rock Memory”, “Gun’s Cover”, “U2 Cover”,
“Pink Floyd Cover” reproduzem repertorios, sonoridade, vozes, iluminacao, rou-
pas, gestos, decalcando os grupos matrizes, e as apresentagoes exigem toneladas
de equipamentos de ponta. Neste ano de 91, tais grupos ganharam apresentagoes
paralelas ao Festival de Inverno de Campos do Jordao, com o festival “Rock nas
Montanhas”. “O cover atinge o publico com mais facilidade (...) A platéia ja sabe
o que vai ouvir ¢ nio corre o risco de perder o dinheiro do ingresso”®. Estamos
assim diante da repeticao, com a invalidade total do processo de criagio e de seu
repasse a etapa da avaliagao. Nao ha porque produzir, nao ha o que avaliar. As
engrenagens publicitarias se encarregam da venda do produto. Este sai em copias
fiéis das matrizes geradoras anteriores, diretamente para o pablico. Com este fato,
parece que chegamos a um ponto insuportavel da intervengao do que se entende
por inddstria cultural, numa de suas facetas mais ousadas.

Esta acomodacao do piblico jovem urbano que por conforto descarta o
novo,acolchoando-se no ja conhecido e consagrado, nao nos deve enganosamente
remeter a0 que ocorre nas culturas de tradigao oral que, preferencialmente,
cultivam repertdrios centenarios. Neste caso, ndo € a acomodagio que impulsiona
a continuidade, mas uma forte coesao grupal, que vém nos repertorios tradicionais,
a sustentagao de sua identidade étnica e cultural, dos. sistemas religiosos, das
representagoes coletivas e organizagao social, sustenta¢ao que tem na misica um
elemento vital de apoio a ser preservado.

Rl*;PERT(')RIOS TRADICIONAIS E AS ARTICULACOES DA IN-
DUSTRIA CULTURAL

Até aqui estivemos lidando com categorias musicais que, de uma forma ou
de outra, estdao sob o controle dos seus agentes de produgio € que dispoem de
legislagao sobre os direitos de seus repertorios. Ao tratar da categoria de misica

SDeclaragao de Pablo Fantoni, do U2 Cover.; “O Estado de Sio Paulo. Caderno 2, Séao Paulo,
26-5-91:1
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tradicional ou de tradigao oral, a questao de autoria e direitos de reprodugao sobre os
repertorios permanece sem respostas. Em geral, entre as populagdes de cultura tradicio-
nal as idéias de autoria ou de posse de uma peca ou repertério musical sao vagas ou nao
estao na esfera de preocupagdes dos misicos ou da comunidade como um todo.

Surpreendentemente, um comportamento inverso revelou-se entre os indios
Kuikuro do Mato Grosso, que ndo criam, mas apropriam-se das cangdes dos
Tchukahamae, tornando-se proprietérios dessas cangoes e organizados em classes
de especialistas cerimoniais, usam-nas como bens no mercado de trocas, definindo
sentido altamente empresarial (Dole,1956).

Nas comunidades tradicionais, nossa experiéncia tem mostrado que nao hé
nenhum tipo de indagagao sobre direitos de propriedade ou autoria dos reperté-
rios, embora isoladamente haja individuos que sentem a responsabilidade e pre-
destinagao do ato de inventar, atribuindo-se mesmo algumas autorias. Mas
geralmente os repertorios sao vistos como acervo coletivo, de tempos imemoriveis,
o qual todos podem utilizar e devem sobretudo conservar. A relagao com a misica
assemelha-se a relagao com a terra: um bem comum. Admite-se também a compo-
sigao grupal, embora nas sociedades complexas esta seja vista com reservas.
Brailoiu lembra que o ocidente erudito tem uma concepgao limitada da criagiao
artistica, de sua natureza e de seus fins, porisso lhe parece estranha a hipétese de
um ato criador coletivo. Além disso, as leis da originalidade ¢ da reprodugao escrita
sao proprias da Europa; as altas culturas asiaticas as ignoraram sempre. As culturas
de transmissao oral, diz ele, pertencem a um tipo de civilizagao voltada a cultura
de seus ancestrais (Brailoiu, 1959:83-93).

Em estudo sobre sociedades tradicionais no Brasil, Antonio Candido assinala:
“Tendo conseguido elaborar formas de equilibrio ecologico e social, o caipira se
apegou a elas como expressao de sua propria razao de ser, enquanto tipo de cultura e
sociabilidade, Dai o atraso que feriu a atengao de Saint-Hilaire e criou tantos estered-
lipos, fixados sinteticamente de maneira injusta, brilhante e caricatural, no Jeca Tatu
de Monteiro Lobato (...) A cultura caipira, como a do primitivo, nao foi feita para o
progresso: a sua mudanga € o seu fim, porque esta baseada em tipos tao precérios de
ajustamento ecoldgico e social, que a alteragio destes provoca a derrocada das formas
de cultura por eles condicionada. Dai o fato de encontrarmos nela uma continuidade
impressionante, uma sobrevivéncia das formas essenciais, sob transformagoes de
superficie, que nao atingem o cerne senao quando a arvore ja foi derrubada—e o caipira
deixou de o ser” (Candido, 1971:82-83).

O empenho na preservagao do patrimdnio de misica tradicional é de tal
ordem que resulta no sentido contrario ao de sua renovagao. Importa menos
renovar do que conservar. A prética musical consiste na continuidade de padroes

recortes de um fazer musical ancestral - nao considerados reliquias (ou sobrevi-
véncias, no sentido tyloriano), mas revigorados a cada nova performance, consoli-
dando as regras de solidariedade, organizagao religiosa e cooperativismo, portanto,

com fungao bem definida na vida do grupo (Setti, 1985: 114-123).
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A historia e o perfil dos repertorios tradicionais no Brasil tém sido elabora-
dos por especialistas, em ctapas descontinuas e com diferentes enfoques tedrico-
metodoldgicos, de modo que possibilitam apenas visdes parciais do todo. Da
mesma forma, um estudo de como esses repertérios vém sendo utilizados para
diferentes fins, ainda nao foi realizado na totalidade. H4 sintomas de sua utilizagio
nas mais diversas situagdes que podem envolver o poder constituido, a Igreja,
grupos teatrais, festivais, arranjos orquestrais, circos, etc. Ha casos de uso sutil que
se processa por meio de barganhas e acertos que nem sempre podem ser detectados
num exame superficial.

De outro lado, nao se perdeu de vista que as culturas ditas tradicionais
sustentam incorporagdes anteriores de padroes eruditos, visiveis na poética, no
teatro, nas representagoes dramaticas, na linguagem, na misica.

Sem esquecer que compositores, em agao individual ou isolada, tém utiliza-
do formas, géneros, matrizes melddicas e ritmicas retiradas dos cancioneiros
tradicionais, tomemos aqui para exemplo, uma vertente que vem sendo canalizada
para um setor milionério da indistria cultural: a misica sertaneja, mais recente-
mente, sertaneja-country. Parece centrar-se nesse género a mais evidente prova de
apropriagao de misica tradicional para fins puramente mercantilistas — uma vez
que hoje estd associada a indistria de rodeios, grifes de moda carissimas, exposi-
¢oes e feiras agropecudrias, etc. Ha quase duas décadas o fato vem sendo analisado
por soci6logos, ndo no sentido estrito da andlise da matéria musical em si mesma,
mas sobretudo no sentido de uma sociologia das relagdes sociais que tém a miisica
como instrumento: de mediagao ou como resultado, e nesse caso, a miisica é tomada
no seu sentido lato, ou seja, incluindo os textos nela contidos, o universo que
verbaliza cantando e o universo que a utiliza como parte de apoio em determinadas
relagdes sociais (Martins, 1975: 103).

Se tomarmos as modas de viola do Brasil sudeste, centro oeste, sudoeste
(Minas, Goias, Mato Grosso, Sao Paulo, Parani) ¢ as confrontarmos com as
gravacOes das atuais duplas sertancjas, verificamos que aquelas foram tomadas
inicialmente como matrizes e passaram por sucessivas metamorfoses, resultando
em produto idealizado e comprometido com um conjunto de esteredtipos que tem
em determinados segmentos da sociedade, seu alvo certo, mas que curiosamente,
vem atingindo hoje até a classe média alta. A “countryzag¢io”, via massmidia esta
chegando as elites. O “Sao Paulo Country Festival”, em janeiro de 91 ¢ 0 “Country
In Rio”, em julho de 91, atestam a realidade.

Na moda sertaneja, o conteiido dos textos tem fungdes impostas pela
propria indistria do disco que fixa as condigdes de produgao e uso da misica.
Frequentemente ha referéncias a0 mundo rural, porém filtrado de forma dife-
rente daquele mundo rural do caipira. As articulagdes da inddstria cultural
tf':ndem a gerar ¢ geraram mesmo um empobrecimento na qualidade texto-ma-
sica.
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Referindo-se a frequente adogao de formas da musica caipira (cururu,
cana-verde, catereté, folia de reis, recortado, e outras) pela misica sertaneja, Souza
Martins supde que as diferengas entre elas incidem menos sobre a misica estrito
senso: “Sao os outros componentes das situagoes nas quais se insere a atividade
musical que, por serem substancialmente diferentes num e noutro caso, denotam
a significagao de cada uma” (Martins, 1975: 105). Discordamos da idéia de que as
diferencas se situem menos sobre a misica estrito senso. Na verdade os repertorios
caipiras diferem em todos os aspectos dos repertorios sertanejos. Houve apenas
um Gnico momento inicial de identificagao entre uns e outros: 0 momento em que
0s primeiros serviram de modelos a serem industrializados para gerar os segundos.
Tudo o mais se diluiu: 0 motivo, a fungao, os textos. No que diz respeito a matéria
musical em si mesma, ¢ considerando ainda, como lembra Martins, que formas
tradicionais da misica caipira sao transplantadas para a constru¢ao da misica
sertaneja (o que alids, ja nao vem ocorrendo), vemos que o tratamento dado aos
textos, A voz, ao instrumental, foi comprometido a ponto de resultar em estilos
musicais absolutamente incompativeis. Isto nao impede, porém, que o pablico rural
dos programas sertanejos seja o proprio publico de cultura caipira, uma vez que
para este nao ha alternativas, ja que sua musica foi carregada de estere6tipos que
a inddstria cultural sempre procurou descartar. Essa misica nao tem lugar nas
emissoras de radio e televisao. Caracteriza-se por pegas longas, de cunho narrativo,
aparentemente repetitivas e mondétonas’ que excluem, por principio a possibilidade
de serem comercializadas tal como sao produzidas. Isto as distingue das sertanejas,
cujas modas atingem de 3 a 5 minutos, ¢ atendem a imposigoes das gravadoras, seja
na duragao, na formagao instrumental, no contetido dos textos. A miisica € cons-
truida sob determinados padroes, que visam eliminar o sabor de rusticidade do
acompanhamento das violas caipiras ponteadas, substituidas por violas maiores,
com diferente sonoridade, ou por violao — acrescentados outros instrumentos
como acordeons, pistoes, harpa paraguaia e outras formagoes instrumentais, além
do tratamento eletronico e sintetizadores mais recentemente somados ao estilo
country americano.

Entre a miusica original caipira e a sertaneja ha diferengas que antes as
distanciam do que as aproximam. A primeira, € parte essencial da vida, no acom-
panhamento do trabalho, celebragdes sagradas, lazer. Desdobra-se em sentidos
para a comunidade que a produz: texto ¢ misica relacionam-se com o mundo
caipira; Ela “é meio, enquanto que a musica sertaneja € o fim em si mesmo,
destinada ao consumo ou inserida no mercado de consumo” (Martins, 1975: 113).

Os repertorios sertancjos cruzam todo o Brasil com os caminhoneiros,
permeiam as inddstrias do radio, do disco, animam shows, restaurantes, e sobretu-
do televisao, onde duplas hoje famosas cobram cachés altissimos e sao disputadas
em programas de grande audiéncia e filmes.

"Nas dééa&égde 60 e~7ovgrra7\;ei.'em comur;id;des rurais e litordneas do estado de Sao Paulo,
modas de viola e outras pegas, com duragao aproximada de 20 a 30 minutos cada pega.
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A misica dos repert6rios caipiras situa-se no mundo resignado dos que
vivem os “minimos vitais”. Sua melancolia s6 pode ser sentida quando se acompa-
nha a histéria remanescente do bandeirismo e do tropeirismo, ou se partilha do
convivio das comunidades rurais. Em sua trajetéria para os centros urbanos, ela se
transforma em misica sertaneja, e preenche os escassos momentos do trabalhador
migradosobrevive marginalizado nas grandes cidades. A um s6 tempo como seu
objeto de uso ¢ usando-o como objeto.

A REPRODUCAO DA VOZ: QUEM GANHA? QUEM PERDE?

Desenhadas as linhas dos repertérios tradicionais e a vulnerabilidade desses
diante das articulagoes da inddstria cultural, passemos A posi¢do do etnomusicélo-
g0, ao qual se colocam problemas de decisio e escolha de condutas convenientes
a serem adotadas nas situagoes de pesquisa.

As davidas surgem com as perguntas: para que recolhemos documentos
musicais? o que andamos buscando? A histéria da Etnomusicologia tem mostrado
seus objetivos e fins cientificos, bem como tem sido clara a proposta de organizagao
de centros de documentagao e arquivo musical por pesquisadores e cientistas. Na
Europa, Estados Unidos e em alguns paises africanos e asiaticos, institui¢oes de
prestigio estao direcionadas para a recolha e arquivo dos repertérios tradicionais
no mundo. Alguns existem com vida autdnoma, desvinculados de instituigdes de
apoio, como os Arquivos Sonoros Portugueses (Michel Giacometti). No Brasil
ocorreram recolhas periddicas mas nem sempre sistematicas (Missio de Pesquisas
Folcléricas, Discoteca Piiblica Municipal de Sao Paulo, em 1937, arquivos esta-
duais; a nivel federal, as colegdes: Documentario Sonoro do Folclore Brasileiro
(CDFB, MEC, FUNARTE, INF). A miisica indigena em grande parte esta retida
em arquivos particulares.

Mas, além dos objetivos cientificos, que outras finalidades poderiamos
atribuir aos arquivos musicais? a que servem os acervos e qual o retorno aos grupos
de produgao?

Nos tltimos trés anos, muitos pontos vém sendo discutidos sobre a utilizagao
dos repertérios tradicionais ¢ de misica tribal ¢ o papel que os arquivos podem
desempenhar na salvaguarda desses repertérios. Elaboram-se metodologias (Bau-
mann, 1989: 80-113). Indaga-se sobre o papel ¢ a eficdcia dos arquivos, ao tempo
de uma Etnomusicologia em mudanga, e sublinha-se que o processo do arquivo
inicia-se no campo (Seeger, 1986: 261-276). Discute-se a ética que deve permear
as politicas de recolha e guarda da documentagao musical (SEM Newsletter, 21(4),
1987: 10). Alias, a questao da ética parece constituir-se num dos pontos cruciais,
sobretudo quando se interroga de que forma esse material poderia ser devolvido
as categorias de produgao, sejam elas das sociedades tribais, sejam das sociedades
de cultura tradicional. Quem sio os verdadeiros herdeiros desses patrimdnios: a
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comunidade cientifica dos centros urbanos? os museus € arquivos? as empresas
gravadoras? as colegoes particulares? os proprios descendentes dos grupos que
atuaram nas gravagoes e videos?

Atengao tem sido dada também ao papel da misica nos movimentos de
revitalizagao nativista. O 350 encontro anual da Society for Ethnomusicology
em 1990 na California, dedicou algumas sessoes a questao dos revivals (SEM
Newsletter, Bloomington, 24(2) 1990:5). A experiéncia vivida em comunidades
onde trabalhei mostrou que ha interesse dos misicos e de seus descendentes,
no acesso a documentagao. Nessas comunidades € raro que alguém disponha
de equipamentos de gravagao; os miisicos sao assim dependentes da disponibi-
lidade do pesquisador em fazé-los ouvir sua voz, uma ftnica vez, ja que alguns
casos, este nem retorna aquelas comunidades. Com alguma frequéncia, reper-
[Orios e prética instrumental sao mantidos em estado de laténcia e apos audigoes
de suas miisicas, gravadas em décadas anteriores, ha mobilizagao no sentido de
reorganizarem-se, com a participagao dos jovens e ha recrudescimentos da
pritica musical. Uma politica de relacionar a comunidade ao seu meio, na
perspectiva da ecologia cultural talvez seja util, desde que fossem desenvolvidas
estratégias que propiciassem continuidade do estilo de vida, prevendo-se para
850, a preservagao do habitat original e consequentemente do sistema cultural.
Mas verifica-se que tem ocorrido o inverso: as populagdes rurais do interior e
litoral, vém sofrendo pressoes das politicas de urbanizagao, exploragao do solo,
mudangas na ocupagao da terra, instalagao de complexos turisticos, que provo-
cam éxodos continuos € que as tém caracterizado como populacdes sem terri-
torialidade definida, em constante estado de ambulagao (Setti, 1985). E possivel
pensar-se que futuras geragoes dessas comunidades poderdo participar da
urganizagao de seus proprios arquivos musicais?

Restam duvidas ainda sobre as praticas de registro e recolha a serem
adotadas. Ha fotos classicos de Bartok orientando gravagoes junto aos campo-
neses hingaros e eslovacos, enfileirados disciplinadamente diante do fonografo.
Mas as coisas vém mudando. Os métodos da antropologia visual tornam-se cada
Ve mais inseparaveis na pesquisa em Etnomusicologia: filme, video, gravadores
te alta precisao (Elschek, Oskar. 1989). A informatica nao pode ser dispensada
ni andlise dos dados. A midia eletronica tem sido vista com otimismo na
divulgagao da musica tradicional (Blaukopf, 1990). De outro lado, tem-se
recomendado a pratica dos registros por membros do proprio grupo estudado
(Baumann, 1989). A preocupagao com a questao do direito sobre os repertorios
tradicionais teve na Argentina iniciativas pioneiras (Blaukopf, 1990: 128) ¢
franspareceu recentemente com a distribuigao do questionario do ICTM sobre
i situagio desses repertorios no mundo®. Politicas de salvaguarda tém sido
esbogadas e despontam sugestoes para uma legislagao dos direitos de autoria,

*he ICTM Comission in Copyright and Ownership in Tradition Music and Dance (Krister Malm).
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que prevém criacao de fundos e taxagao pelo uso de obras de dominio piblico,
nos veiculos de radio, televisao e filme, a exemplo do modelo austriaco ou do
sueco, que recolhe pagamentos voluntirios pelo uso da misica tradicional
(Blaukopf, 1990: 125-133). O Primeiro Mundo empenhado em dar a Cesar o
que ¢é de Cesar.

Mas o que permanece ainda € o dilema de como posicionar-se diante de
comunidades que vivem situagdes heroicas de convivéncia e sobrevivéncia, apos
contatos centenarios com a sociedade global, e confrontos de tal ordem, que
estabeleceram conflitos e geraram padrdes de miséria a niveis indescritiveis.

Noticias recentes nos dao conta de que 30 indios Mbya-Guarani da aldeia
“Morro da Saudade” em Sao Paulo se farao passar por indios Aymoré como
figurantes para as gravagdes da proxima minissérie “O Guarani” da TV Manchete.
Apesar da secular resisténcia, as liderangas Guarani parecem ter cedido a sedugio
da midia, talvez na tentativa de atenuar a penfiria cada vez mais visivel nessa aldeia
de Parelheiros.

Finalizando, pergunto: como chegar com uma cdmara de video diante de
grupos que julgam, sobretudo, que o pesquisador est4 desvendando seu mundo
mitico, revelando e tornando publico seu canto sagrado — caminho Gnico para
alcangar a “Terra sem Males”?
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Os repertorios tradicionais
e as articulacoes da indistria cultural:
Quem ganha, quem perde?: O caso da Bahia.

Frederico Meireles Dantas

O relacionamento da chamada inddstria cultural com os repertorios tradi-
¢lonais de todo o mundo é um tema muito complexo e sobretudo ativo nessa
segunda metade do nosso século, merecendo atengao crescente de estudiosos.
Nesse campo torna-se ao nosso ver necessério diferenciar a misica organicamente
gerada a partir de repertorios tradicionais por grupos sociais em mutagao, como
s descendentes de migrantes no espago urbano, daquela que resulta no simples
Aproveitamento da memoria coletiva para fins de lucro. A escolha da Bahia como
fema de um estudo idiografico se deve a dois fatores: O grande movimento de
fepertorio ocorrido aqui nos Gltimos vinte anos e a nossa propria convivéncia didria
L0 essa misica e com o povo que a produz.

Andando por Salvador, nao ¢ dificil observar a predominéncia da populagao
Weirs ¢ mulata entre os habitantes. Sao os descendentes de nagoes africanas cujos
lmrlvkhms foram aprisionados e trazidos, em condigoes sub-humanas, para servi-
e de mio-de-obra escrava para a economia colonial portuguesa. Eram vendidos
wi lotes onde se misturavam, propositadamente, um niimero variado de nagoes,
vomo forma de, dificultando a comunicagio entre eles, prevenir revoltas organiza-
dis. Nessas condigoes adversas, o gosto pela miisica comega a se tornar um meio
e Identidade cultural, como vemos numa descrigao de Debret, em sua Viagem
Pltorenen ¢ Historica pelo Brasil:

f. principalmente nas pragas ¢ em torno dos chafarizes, lugares de
reuniao habitual dos escravos, que muitas vezes um deles inspirado pela
saudade da mae patria recorda algum canto. Ao ouvir a voz desse
compatriota, os outros, repentinamente entusiasmados, se aglomeram
¢m torno do cantor e acompanham cada estrofe com um refrao nacional
ou simplesmente um grito determinado(...)l.

_ﬁ,m““. Debret, Viagom-'Pi;;r;s;a e Histérica ao Brasil, N.2 (S.Paulo: Martins ed. e Uni-
Yaisidade de BAo Paulo, 1981):252.
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O Candomble, a religiao afro-brasileira, utiliza a misica como forma de
reverenciar € se comunicar com as entidades, os Orix4s. Pierre Verger se refere
ao fato que, enquanto na Africa uma nagio tinha seu determinado santo protetor,
aqui na Bahia por for¢a da mistura de zprocedéncias cada casa de religido reve
rencia varios orixds em uma Ginica noite”. Uma grande variedade de miisicas pode
ser escutada entdo. Verger dificilmente encontrou cangdes em comum entre 3
Bahia e a Africa. A maioria do repert6rio foi composta aqui mesmo, com padroes
ritmicos e melédicos africanos®. Na reorganizagao do culto tiveram papel funda
mental os membros de familias nobres africanas também aprisionadas, sendo que
alguns deles sao identificados na Salvador atual, como a ialorixa Olga de Alaketo
e o psiquiatra Jorge Alakija, que eventualmente mantém contato com parentes
africanos”’.

A misica do negro na Bahia, sempre associada a danga, foi encarada pelo
poder ora com aborrecimento, depois até com estimulo, no que compreendiam ser
a danga um aliviador de tensoes e incitador a procriagao e finalmente com temor
de insubordinagao, tal o espago ocupado pelos batuques na cidade:

Os escravos nesta cidade (Bahia), escrevia em 1807 o Conde da Ponte,
nao tinham sujei¢ao alguma em consequéncia de ordens ou providéncia
do governo; juntavam-se quando € onde queriam; dansavam e tocavam
os estrondosos e dissonoros batuques por toda a cidade e a toda hora
nos arraiais e festas eram eles s6s que se senhoravam do terreno
interrompendo quaisquer outros toques ou cantos. (Nina Rodrigues,
1935, citado em Angela Lghuining, 1988).

Os batuques também, que tinham sido tolerados e mesmo encorajados
pelo Conde dos Arcos, serao proibidos por despacho da municipalidadé
em 27 de fevereiro de 1857*,

O repert6rio original de origem africana, ou aquele gerado por esses padro:
es, foi moldado em diversos estilos, recebendo principalmente a influéncia mel§
dica da musica européia, resultando nos ritmos sincopados brasileiros como ¢
lundd, o maxixe, e nos diversos tipos de samba. Salvador por ser porto e passagen
ancestral de viajantes sempre esteve aberta 2 influéncia externa. Do mesmo modd
a posterior vocagao turistica estimularia o surgimento de tradugdes da cultur
popular para fins de espetéaculo. Assim, muitas manifestagoes tornadas folclorica
cairam no desgosto junto ao povo que as gerou. E improvavel encontrar hoje un
habitante de Salvador cantando distraidamente:

2pierre Verger, Orix4s (Salvador: Currupio, 1985):11.
3Hamilton Vieira, “Bahia, terra da Nobreza africana” A Tarde, 7/08/90, caderno 2: 1.

40s batuques dangas e reunides de escravos estio proibidos em qualquer local e a qualquer:

hora que seja, sob pena de oito dias de prisdo para cada um dos contraventores”. Verger, Not
cias da Bahia: 1850 (Salvador: Currupio, 1981): 230.
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“Terra abengoada pelos deuses
e o petrdleo a jorrar".

O Carnaval baiano tem sido o grande palco para mﬁsica§ de todo o tipo.
Desde as rivalidades no inicio do século entre 0s clu_bes de: elite e seus .car;os
alegoricos, passando pela formagao dos primcn}ros cordoes a,frlc'anos dcr.lom.matr(i);
“trogas”, vimos surgir escolas de samba, afoi(es, blocos df: mdlos% o p’rll.mflro oy
elétrico, que evolui desde a “fobica” de Dodd ¢ Osmar até a paralernalia ecrrloSas
gica que hoje se tornaram, servindo aos rqodernos blocos, que s40 sz)np €
substitutas dos antigos clubes de elite. A partir de meados da década de 70, com a
criagao do I1€ Ayié surgem os chamados blocos afros, e com el‘es uma nova misica.

Esses blocos tém como trago geral a busca de uma 1dent1dade negra no
mundo moderno, com forte embasamento ideoldgico, a preocupagao em desenj/ol-
ver atividades quc ultrapassem o limite .do carnaval, como escolas de percu§zao 'Z
grupos de teatro e a procura de uma mflsw? que a0 mesmo tempo retorna aos ideai
wonoros ¢ absorve influéncias do repertério negro internacional. )

Quem sdo os associados ou componentes dos blocqs afros? Sao.repre-
sentantes de uma comunidade de milhares de individuos humildes que habitam os
buirros de Salvador, desprovidos da minima infra-estrutura‘, ‘subempre_gados &

siibmetidos a intensa repressao policial. O antrop6logo Ericivaldo Veiga, que
desenvolve um trabalho intensivo com o Muzenza, observou que 37% dos corznpoé
nentes ganha de meio a um salario minimo. Ol-l'trOS. 36% receb?m de } 1/ sa‘
suldrios. 75% dos componentes declaram possuir primeiro grau incomp etAo.. ao
#im maioria profissionais sub-especializad0§, como chapl.stas, pintores, .r(rjle(ciamc;)s,
pescadores, pedreiros, empregadas d(s)méstlca.s e biscateiros. 40% com 1da lc? en ée
16 1 20 anos e 35% entre 21 e 25 anos™. Os mais de§esperados engrossam a 1_sta a
guerra nio declarada que envolve a cidade. No jornal de maior circulagao em
Sulvador, encontramos no dia 11-08-1991:

Enquanto isso, c4 em Salvador, a gente ja dorme tra.nquilo ‘com uma
média de meia dazia de cadéveres varados a bala na via publica a cada
noite. Pois é: Para que a pena de morte, se ja ha muito temos a morte
sem pcna6?

() que nos levaria a identificar a misica d.os blocos como nova? O slamba
teadliclonal possui certos parametros como: ritmo sm'copado, andamento gera men-
1 weelerado, uso de uma gama de instrumentos ritmicos de som agudo como (fug:a,
Fearecn, tamborim, caixa, parametros estes que foram francamente contrariados
"'l nove masica com células ritmicas bastante regularf:s, z?'ndarr:’cnto lento, 1'1'50
Hmse exclusivo de tambores graves, como 0s chama-dos “105" ¢ os "treme-terra’, &
# bunen de um padrio vocal mais aproximado do africano. O grau de diferenciagao

. ! ida'e " da imaginagao’ - Estudo antro-
o Valga, "Bloco Afro Muzenza: 'Clareza de vida’ e 'V6o .
lwdm b?ooon afros do carnaval baiano, tese de mestrado (Salvador: UFBa, 1991).

e Tempo Presente, A Tarde, 11/08/91: 2.
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varia de acordo com o bloco: O Ilé-Ayié ainda faz um samba sincopado, incluindo
alguns instrumentos agudos, 0 Olodum desenvolveu um estilo transcultural chama-
do Samba-reggae, onde experimentou-se a fusdo de varias formulas. O mestre de
bateria Neguinho do Samba disse: “Eu sempre ficava pensando em como ia mudar
o ritmo do samba, comecei a colocar merengue, salsa, camdomble”’. A bateria do
bloco Muzenza define a misica que faz simplesmente como reggae. O bloco
Ara-kétu desenvolveu até 1990 o que poderiamos considerar a forma “cldssica”
dessa nova misica baiana, como podemos observar ouvindo a misica “Fogo, justiga
¢ Amor”, de Bacalhau e Vadu da Ribeira, interpretada por Dado e Bateria do
Ara-Kétu: EX. MUSICAL 1.

Se nao devemos classificar essa misica como repertorio tradicional, mas
como legitimamente gerada como expressio de determinado grupo social, em
oposi¢ao surge um determinado tipo de transposicio comercial desse repertorio
com fins de torna-lo aceitével para outros setores da sociedade. A mais comum foi
a colocagao de harmonia e instrumentos eletrificados, além da voz de uma “croner”
graciosa, por conjuntos de trio elétrico.

Compositores excelentes, quase todos muito jovens, passaram a ser assediados
por produtores ligados aos meios de comunicagio locais a oferecerem as maravilhas
de uma carreira solo, o que resultou sempre em letra e misica empobrecidas e sem
contexto. Em 1985 “com dezenas de artistas emergentes e perspectivas de boas
vendagens, 0 mercado fonografico baiano incrementou-se rapidamente. O estiidio
WR, pivd da explosao de deboches ¢ fricotes fervilhava de novas promessas, de
modismos promissores a espera de uma chance no vinil”®, (Exemplo musical 2)

Essas misicas, uma vez feito sucesso local, sio eventualmente regravadas
por artistas ja famosos, que as langam a nivel nacional. O mercado comercial prima
sempre em promover iniciativas pretensamente individuais, em detrimento da
criagao como expressao coletiva. Sobre isso Adorno coloca:

essa ideologia apela sobretudo para o sistema de ‘estrelas’, empres-
tado da arte individualista e da sua exploragao comercial. Quanto
mais desumanizada sua ag¢io e seu contetido, mais ativa e bem
sucedida € a sua propaganda de personalidades pretensamente
grandes ¢ seu recurso em tom meloso’.

A nova e intensa produgao musical baiana chamaria a atencao de artistas
internacionais representantes do conceito de world-music, que tem travado fortes
lagos com artistas da terra, como € o caso do cantor norte americano David Byrne,
que apresentou a0 mundo a cantora Margareth Menezes, que projetou sua carreira

7“Grupo Cultural Olodum”, reportagem de Di6égenes Serra Moura, Revista Exu, n.2 (Jan/Fev
1988), (Salvador: Casa de Jorge Amado): 36.

8Nilson Pedro N. Galvao, “Bloco afro Olodum, insergcdo no mercado pop”, (UFBA: Escola de
Comunicagéo, 1990): 4

9 Theodor W. Adorno, “A Industria Cultural”, Sociologia (S. Paulo” Atica, 1986): 94-5.
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i i i epois
dando nova roupagem a musicas de blocos afros. O composnt(()jr P(z)ulllglmorcxl,ui one
Afri i odum
iénci do Sul, gravou com a bateria do ;
de suas experiéncias na Africa : pateria e
énci i ndo, tendo levado
i ises do chamado Primeiro Mundo,
excursiona com frequéncia a pa r e
recentemente ao Central Park, em Nova lorque, cerca de 750 mil pessoas, (
ylo Musical 3). o .
l Desde 1991 o bloco Ara-Kétu decidiu transformar seu conjuntp 90::1 a
i 0 nistas
inclusio de guitarra, teclado e sopros, reduzindo o nimero de pgrf.li,szlslcoamén:
resultando numa mudanga na misica, que embora permane%a criatiy s
flen, exclui um certo carater de profundidade encontrada na formagao " do,
» v - r
somente com vozes e percussao. A professora Vera Lacerda, organiza 0 aem
: : : ;
bloco. entende essa mudanga como evolutiva e universalizante. l::‘m uma viag
Afri. i fisi i ili modernos sintetizadores, a
A Alrica cla ouviu de musicos locais, que utilizavam Eloue
upinifio que a formagao voz-percussao estaria ultrapassada como exp
misicn negra . o )
A guisa de conclusao € conveniente lembrar que se 0s etnomzswologos_s:g
g0 10 ¢ na
multas vezes interpretados como guardides das cultu;lds e(r)n seu es’ta 0 pllllrl;)l;letido
a 1 temor € que, S
nle esta ¢ reocupagao, no caso da Bahia. te, sut
AgUramente esta anossap Cao, 1 ; réq e
l.“loln de mercado, esse repertorio nao acabara se t_ornando’llegmmo Ju t(; 9
JEIPO (UE O gerou, Como 0COTreu com as formas folcloricas. Sera nesse ca;o o tp ;
| , i € aos
§jii¢ levou muito tempo até encontrar uma nova forma musical corresponden

AOUK Anaeios, quem saird perdendo.

L Ista durante um ensaio do Ara-Kétu em sua séde no bairro de Periperi, sublrbio de
A nolte de 14/07/91.
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Repertérios tradicionais e indastria cultural:
quem ganha? quem perde?

Elizabeth Travassos

Fsta apresentagao nao pretende responder as perguntas do titulo da sessao,
Mk observar que talvez nao seja a derrota das tradigoes a questao mais relevante
i discussao da inddstria cultural (IC). Indagar “quem ganha? ¢ quem perde?” €
Aupor um embate entre repertorios tradicionais e IC. No entanto, se enterdermos
pepertorios como colegdes de obras ou, de forma mais abrangente, como conjuntos
e glneros e estilos musicais, e tradicionais (no sentido mais banal, sem enveredar
pelan definicoes de tradigdo) como préexistentes a implantagao da IC, os termos
o ke relacionam por oposigdo. A IC instalou-se absorvendo e processando muitos
pepertorios tradicionais, a0 mesmo tempo que engendrava outros. Ela tornou-se o
‘\lﬂt onde, virtualmente todas as tradigdes podem circular, mesmo as mais remotas
tradighes locais ¢ as mais restritas tradigdes de elites.

S$fio numerosos os exemplos de absorgao de itens dos repertorios musicais
wudicionais por artistas que se movem na esfera da IC: Milton Nascimento inclui
Wi seus discos e shows uma cantiga de folia de reis de Minas Gerais, Caetano
Veloso um samba de roda, Cayme compds com base nas inceléncias dos ritos
fnebres do Nordeste, e assim por diante. Poderiam ser lembrados muitos outros
winon de recriagio e reinterpretagao de pegas ou fragmentos oriundos de tradigdes
loenis ou regionais que, deslocados dos contextos a que estavam anteriormente
Hgados, tiveram sua difusao grandemente ampliada. Ha também criadores e intér-
pretes que exercem atividades musicais, profissionalmente ou nao, em um circuito
alhelo b 1C ¢ que sao, em determinado momento e em circunstancias diversas,
Ineorporados por ela. Exemplo disto € Clementina de Jesus, descoberta por
‘Merminio Bello de Carvalho quando cantava numa festa da Gloria, e levada por
#ale produtor aos palcos, em 1965, estreando no show Rosa de Ouro. O passaporte
Wle Clementina para este e outros espetaculos, onde passou a cantar profissional-
ente, ¢ para os discos que veio a gravar, era poder ser apresentada como detentora
e tradigOes musicais - o jongo, o partido-alto, etc. - ¢ de um timbre e estilo vocal

foram identificados como tributérios da tradigao africana no Brasil'. Tao
m«mmlc quanto a posse dessas tradigdes era a mobilizac¢ao de seus descobrido-
yon 0 de seu novo pablico pela idéia de revalorizagao das tradi¢oes musicais
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brasileiras, numa época de tensdes, no campo das idéias politicas e da cultura, entre
nacionalizagao e americanizagao, entre arte engajada de base popular ¢ liberdade
de experimentagao e renovagao artistica”.

Estes exemplos sao citados para lembrar que os repertérios tradicionais tém
lugar na IC e que ela se amplia ¢ se renova atraindo artistas cuja formacao e pritica
musical se fazem fora dela. A indistria fonografica, um dos eixos da IC no caso da
misica, espalhou-se rapidamente no mundo, num curto periodo de tempo entre a
descoberta e aprimoramento das técnicas de gravagio e reproducao sonora € o
estabelecimento de empresas explorando comercialmente essas técnicas. Ainda no
inicio do século, essas empresas comegaram a instalar-se nas nacgoes nao industrializa-
das, nas colonias e possessoes, mercados potenciais para produtos europeus e dos
EUA. Os concessionarios das patentes de gramofones e fonografos - ou seus agentes
comerciais - que partiram para a Asia, por exemplo, logo se deram conta de que
precisavam gravar misicas “nativas” para formar mercados rentaveis de compradores
de aparelhos. Caso contrério, estariam condenados a vender para uma minoria de
funcionarios das administragoes metropolitanas e homens de negdcio cujos horizontes
musicais se restringiam aos idiomas do Ocidente. Produzir fonogramas das tradigoes
musicais locais, cultas ou populares, teria sido sua estratégia de conquista de mercado”.

O fendmeno de interesse dasses empresas por misicas locais também se
produziu no Brasil, onde, ja em 1897, se comercializavam aparelhos de reprodugao
sonora ¢ fonogramas, ¢ onde se fabricam discos desde 1913%. Nessa época, os
fabricantes e vendedores de fonogramas comegam a fazer gravagoes de modinhas,
lundis, tangos, sambas, etc., executados por artistas brasileiros. O caso mais notavel
dessa investida da incipiente idastria fonografica nas misicas locais é o do samba,
pois por intermédio dela, e daimprensa que noticiava o carnaval, que o partido-alto
das casas das “Tias” ¢ da festa da Penha, cultivado por grupos de negros e mestigos
moradores da vizinhanga do cais do porto, se tornou matéria-prima para um novo
“géneromusical”, com puablico ampliado ao ponto de incluir compradores de discos
e de particulares. Até que ponto o que se anunciava como “samba” na imprensa e
nos discos incorporava elementos formais e estilisticos do partido-alto ¢ de outras
praticas musicais das casas das “Tias” é algo que se discute”. E fato, contudo, que
as mengoes a musicas do género “samba” se multiplicam com velocidade no inicio
do século, em conexao com o carnaval. Talvez nao seja exagero dizer que o0 samba
nasceu coma IC, uma vez que radio, discos e imprensa desempenharam importante
papel no aparecimento deste “género musical” e na sua difusio nacional. Ao
mesmo tempo, na consciéncia de varios segmentos da sociedade brasileira, ele é
um dos guardides da tradi¢ao afro-brasileira.

Assim, a IC nao combate repertérios tradicionais, mas serve-se deles e
expande-se gragas a eles, diversificando-se internamente e especializando-se em
variadas faixas de pablico. Hoje, as tradigoes locais ndo sio mais produzidas para
pequenos mercados, mas para mercados continentais e globais.
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A constatacio de que a IC processa repertorios tra.dicionais, tanto~ 0s
populares quanto os das elites, néo € novidade. S_e as tccnol(-)g.las de re.produgao €
transmissio caracteristicas da IC podem popularizar as tradigdes eruditas, por um
lado, ¢ colocar as pequenas tradigoes ao alcance de “massas”,.pOT outro (namedida
@i (ue sua transmissao se emancipa dos contatos interpessoais dlret_os, fa-ce aface),
# expectativa de uma democratizagao sem precedentes da cultur? nao foi abragada
sem ressalvas. Mesmo quem antevia, na expansao da IC, a possibilidade de todos
o8 repertorios culturais se tornarem accessiveis a t(?dos, em todqs 0s lu_gares,
eriticava a realidade de seu funcionamento,6 sob o prlnmad() da maximizagao dos
lueros ¢ da manipulagao de idéias e valores”. Além disto, a Socplogxa d0§ novo’s,
melos de comunicagao comegou a chamar a atengao para o “efeito n-arcotlzanfe
i massificagao, que submete os individuos a uma ava%anche de informagodes
diversificadas e neutraliza sua atividade critica-intelectual . _ ‘

Afirmar que os repertorios tradicionais tém sjdo sistcmatlcamen.te al')SOI'VI-
dos pela 1C nao implica afirmar que foram rcallzadas_ a defnocratlzaga'o ca
wilversalizagao da cultura. Bastalembrar, semrecorrer a dls?ussao da narc.otl‘zag‘ao
o pablico, que, no Brasil, sao os repertorios popula.rcs que ingressam rtla'Jontarla—
mente no circuito de produgao e divulgagao musical massiva. A musu’:a c1.11ta,
Iesslleira ou ndo, continua a ser praticada por grupos bastante restritos. Alémdisto,
W repertorios podem ser incorporados e transformados, mas a _IC nao parece capaz
e repor, dentro dela, muitos aspectos da criagao e das estéticas musicais que se
desenvolvem fora dela. ‘ gt A

C'reio que isto € ilustrado pelo exemplo citado, (.ia d1§sem1naga0 <'io género
sumba a partir do inicio do século, e da “mitologica” hls’t(’)r.la do “primeiro safnba

yuvado”, Pelo Telefone (a primazia ja foi contestada). E digna de nota também a
portincia que a elei¢ao de um marco zero da historia do §amba‘ urbfmo teve para
multos pesquisadores brasileiros, que se entregaram.é investigacao da versao
wtlginal, da procedéncia dos versos, dos verdadeiros criadores c}e 8Pelo Telefone ¢
e vutros aspectos obscuros que cercaram o sucesso desta cangio".

As reunioes festivas das casas das “Tias”, conforme depoimentos de seus
Irequentadores, se chamavam “sambas” e inclufam partido-altq, chorq, ba!tU(’;ada
¥ semsbes de candomblé. As reunides eram mal vistas pelz?s iiuton'dz.ides instituidas,
s pelo menos Tia Ciata conseguia contornar a perseguigao pol:cnal gragas a sucalls
nluq(\ou. com o0 que o pesquisador l.loberlo Moura chamou “o outro lado da
hdade” , O jornalista Mauro de Almeida, que veio a cor}stz_ir como letnita de ,l”elo
Pelefone, [requentava a casa ¢ cra um desses intermedlér'los entre 0s la_dos da
Widade que, apesar das severas barreiras de posig¢ao social e de cor, nao eram
Motnlmente impermedveis um ao outro. O que se cantava naquelas reunioes even-
tunlmente se tornava conhecido em outros meios, na festa da Penha e no ca’rn‘avzfl.

~ Metomando uma idéia de Ricardo Canzio, em sua apresentagao neste Slmp0§10, as
samadas médias chegavam “rumores” de outras culturas musicais fio Blo de
Janeiro, assim como alguns dos frequentadores dos “sambas”, no sentido inverso
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da circulagdo de “rumores”, tinham conhecimento das praticas musicais baseadas
namisica culta. Pixinguinha é um exemplo. Nesse quadro, 0s versos que satirizavam
a conivéncia da policia com 0 jogo, € que entraram na primeira estrofe de uma das
versoes de Pelo Telefone, devem ter se tornado conhecidos antes mesmo de 1917.
Ao ser convidado pelo proprietério da Casa Edison para gravar a msica, em 1916,
Donga tomou algumas providéncias: registrou a peca como de sua autoria e fez
grafar a melodia, depois impressa também como de sua autoria. Tanto a Casa
Edison quanto Donga, portanto, previam O Sucesso comercial, que se concretizou
1o carnaval de 1917, quando Pelo Telefone foi a miisica mais cantada.

A versao cantada na gravagao de 1916 (houve outra, do mesmo ano, instru-
mental) era uma colagem de trechos: estrofes que andavam de boca em boca, cujos
versos tavez tenham sido improvisados na festa da Penha, costurados a estrofes que
o proprio Donga admitiu, mais tarde, serem “folcloricas”. Tia Ciata e outros
membros de seu circulo ndo reconheciam Donga como autor ¢ sua reagao ganhou
publicidade. As vésperas do carnaval de 1917, a imprensa anunciava uma apresen-
tagao do verdadeiro Pelo Telefone, agora uma parodia denunciando apropriagdes
indevidas de arranjos musicais. Roberto Moura vé no fato umsinal de que entravam
todos no “vale tudo” da competigao, por lucro e por prestigio. Teria mesmo havido
auto-censura de Donga, ao eliminar (ou deixar que Mauro de ALmeida eliminas-
se), das gravagoes, 0s Versos que poderiam desencadear a retaliacao da policia. Ao
lado dos jornalistas e dos proprietarios de empresas de comércio de misica, 0s
frequentadores das casas das “Tias” foram, eles também, ativos participantes do
processo que levou o “samba” ao moderno circuito de divulgagao.

A historia do “primeiro samba gravado” €, por certo, a de incorporagao de
tradigoes (ou fragmentos) do “lado negro” do Rio de Janeiro aos horizontes dos
empresdrios que controlavam algumas modalidades de difusao de misica. Mas os
diversos relatos dos fatos, por pesquisadores € pelos protagonistas, mostram
também uma incompatibilidade entre o regime de criagdo e de pratica musical que
vigorava no partido-alto, a base de improvisagao, ¢ o regime de propriedade de
criagoes artisticas com formato especifico: o de cangao, entidade fixa de melodia
e versos, destinada a reprodugao. Nao ha divida, também, de que as regras vigentes
nesse novo circuito comegavam a ser conhecidas de Donga, de Tia Ciata, e de
outros membros de seu circulo. A semelhan(?a da versao gravada em 1916 com o
maxixe ¢ 0 depoimento de Donga, em 1970'%, afirmando que Pelo Telefone tirava
partido, deliberadamente, da moda do maxixe, mostram que alguma coisa diferente
do partido-alto estava se plasmando nas casas de gravagao. Nao é possivel esclare-
cer, sem analise detalhada e sem outros dados, a filiagao estilistica do “primeiro
samba gravado”, € nao € nossa intengao afirmar, aqui, sua pertinéncia a essa ou
aquela tradigao.

Da perspectiva que importa nesse momento, 0 exemplo é particularmente
interessante porque nele confluem o nascedouro do samba como género de miisica
popular urbana e o nascedouro da IC, a incorporagao de tradigdes ¢ sua acomo-
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dag:ao as imposigdes da cadeia de agentes que se interpdem entre misicos e
ouvintes na IC (recrutadores de artistas, produtores, arranjadores, intérpretes
etc.). I.-Ele permite chamar a atengao também para as dificuldades d,o tragerx)do de:
frontelrz.is entre tradigdes e de fronteiras entre tradicional e nao-tradicional. O
samba (mclpindo todos seus desdobramentos, do inicio do século até hoje) .ue
na perspectiva do senso comum, consideramos uma tradigao musical brasilf;i:la é
o resultado de processos de interagao entre grupos situados em posigoes distint,as
na ordf?m social e politica. Além disso, sao de grande importancia as produgoes
discursivas de tradigdes, que fixam suas fronteiras, identificam-nas como pertinen-
lcs’ a certos grupos, mas nao a outros, que as recuam ou avangam no tempo, € que
até mesmo as inventam, como mostrou o historiador Eric Hobsbawm!! ,

. -Outra observagao ao tema desta sessao diz respeito ao tom que 2; polémica
lradlg.ao versus IC assumiu na literatura sobre musica no Brasil. A critica da IC
propriamente dita, assim como a da sociedade de consumo e da comunicagao de
massa sao recentes no pais, mas vieram juntar-se as preocupagoes, muito anterio-
res, com o impacto da modernizagao da sociedade sobre a formagao de uma
ln?umcahfiadf: naci'ona]. Essas preocupagoes estao presentes em importantes am-
(;Lucr:ll(ci:z él;ligezcot.uals que refletem sobre miisica no Brasil, pelo menos desde a

‘ Re.centementc, o antropdlogo Nestor Garcia Canclini assinalou que, nos
paises latino-americanos, tomar partido das tradi¢oes, de um lado, ou da Ié de
nulr.o,~duranl'c muito tempo significou, para artistas e intelectuai; optar er,ltre
lm.dlgoes nacionais ¢ modernizagao, ou entre nacionalismo e depend’éncia Essa é
n forma que a oposigao tradigao versus IC assumiu, quase sempre no' Brasil
Segundo Canclini, esta orientagao do debate estético na América Latin’a desmoro-'
nou face as evidéncias de que a transnacionalizagao da economia e da cult a
¢liminou as tradigoes nacionais'?. e

. l.\Ios anos 1920 a 1940 (tomando-se como marcos o Ensaio sobre a misica
brasileira, de 1928, e a edigao ampliada da Histéria da Misica Brasileira, de 1942)
|wn’(.)d0 da industrializagdo ¢ dos primeiros sinais do que viria a se,r uma IC,
:unclolnando no pais, Mario de Andrade e Renato Almeida foram os principais
,.::'::l:] :(ciizres das preocupagoes em torno de tradigao musical e modernizagao da
R Umddos temas p{eser?les em ambos os textos citados € a interrogagao sobre
":"LI lf,ll&sér;:, uc;':ilrllz(;iriag)e(mgno da modermzaga'o) sobre tradi¢oes em formacao.

: quanto Renato Almeida, entre outros, concordam em

{jue 0s processos formativos “naturais” de uma misica nacional ainda estavam em
n'ndumcnto etinham con.legado recentemente - mais exatamente no inicio do século
')'\I)f‘. Antes, 0 que aqui se fazia eram mﬁs.ic?s aborigenes, africanas e ibéricas.
ortanto, a qrbarpzagao colhe a misica brasileira num estagio em que as “constan-
¢lus nacionais” ainda estavam se sedimentando no “inconsciente popular”13 No
entender desses autores, as tradigoes mal se delineavam e ja a vida urbana coloé:ava
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dois riscos. O primeiro, de “fixagao artificial”, porque a misica popular, segundo
eles, vive em perpétua variagdo, e sao as coletividades que vao, ao longo do tempo,
acatando ou rejeitando as versdes que emergem deste continuo de transformagoes,
num processo quase de sele¢ao natural. Mas a “musica mecénica” - expressao
usada tanto por M. de Andrade quanto por R. Almeida para falar dos discos e do
radio - seleciona e pereniza versdes, rompendo o processo natural de sele¢ao. O
segundo risco é colocado pela influéncia das modas do cinema ¢ do radio, cujo
caréter é sempre transitorio, passageiro, nao forja tradigoes.

Numa cronica de 1939, M. de Andrade registra suas impressoes do concurso
de sambas, frevos e marchinhas de carnaval:

“Mas 0 que apareceu nestes concursos, nao € o samba do morro, ndo €
coisa nativa nem muito menos instinctiva. Trata-se exactamente de uma
sub-musica, carne para alimento de radios e discos, elemento de namoro
e interesse commercial com que fabricas, empresas e cantores se sus-
tentam, atucanando a sensualidade facil de um publico em via de transe.
Se é certo que, vez por outra, mesmo nesta sub-musica, occassionalmen-
te ou por conservagio de maior pureza inesperada, apparecem coisas
lindas ou technicamente notaveis, noventa por cento desta produgao €
chata, plagiaria, falsa, como as cangdes americanas de cinema, 0s tangos
argentinos e os fadinhos portugas de importag;a'xo”14

O trecho aponta a equivaléncia entre misica ¢ bens de consumo, a perda da
capacidade critica de piblico, ¢ até o fato de que coisas lindas podem surgir em
meio a coisas falsas. O mais intercssante, parece, € que essas misicas com fins
comerciais ¢ para o sucesso efémero do carnaval, se gastam e se estereotipam, nao
podendo integrar o lento processo de formagao de tradigoes.

O mesmo autor recomendava cautela na coleta da nftsica popular nos meios
urbanizados, onde imperam as modas, nacionais e internacionais, € onde a escrita
musical (disseminada pela imprensa), além de fixar, banaliza as tradigoes orais. A
“obsessdo pela sincopa” é o exemplo concreto dos riscos dos modismos ¢ da
banalizagio pela escrita, discutido no Ensaio. Quando escrevem, diz M. de Andra-
de, os compositores, ou simplesmente aqueles que se encarregam da grafia musical,
transformam os fendmenos de polirritmia e de ritmo livre em sincopa. Este comen-
tario, dirigido diretamente ao samba ¢ ao maxixe, faz pensar na partitura de Pelo
Telefone, com fartura de sincopas na melodia e no acompanhamento. Como ja foi
observado por outros autores, € pelo proprio Donga, os fragmentos da tradigao do
partido-alto que se perpetuaram naquela pega teriam sido bastante influcienciados
pelo maxixe nas gravagoes de 1916.

Em sua Histéria da Misica Brasileira, obra que R. Almeida reconhece
dever muito as idéias de M. de Andrade, a mesma suspeita recai sobre os efeitos
da urbanizagao, e com igual desconfianga ¢ tratada a musica do radio, dos discos
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e do teatro de revista. Como sao fruto das modas, nao interessam tanto ao estudioso
das tradigoes em formaqéols.

Estes autores consagraram a idéia de que a frégil tradigao musical brasi-
leira era ameagada pela modernizagao da sociedade. O desdobramento da idéia,
nos anos seguintes, foi a exclusao conceitual da IC do campo dos estudiosos das
tradigdes. Nos anos 1940/50, quando se criam organismos estatais, em nivel
federal, de pesquisa e preservagao do folclore, se multiplicam os esforgos de
conceituagao da “misica folclorica”. A maioria das comunicagdes em congressos,
pareceres ¢ artigos que procuram definir a expressao, fazem-no definindo o par
masica folclérica/musica popular. Isto, por si s, talvez ja seja um indice de
crescimento da IC: a delimitagio do universo de expressoes populares (em
processo de tradicionalizagao) nao se faz senao excluindo dele uma parcela, a que
nao € pertinente A “matéria folclorica”.

Para exemplificar, cito as definigoes de Oneyda Alvarenga, de 1954. Segun-
do esta autora, a miisica popular € basicamente urbana e condicionada as modas,
nacionais ¢ internacionais. Enquanto a musica folclorica transmite-se “por meios
praticos e orais”, a popular faz uso de “meios teoricos convencionais e de processos
técnico-cientificos de divulgagao intensiva: grafia e imprensa musicais, fonografia
¢ radiodifusao”®. Nesse par conceitual, os termos sao definidos um em relagao ao
outro e contrastam, entre outras coisas, por assentar-se a difusao da miisica popular
nos meios controlados pela IC.

Nessa época, e por parte deste grupo de estudiosos de misica e tradigoes,
nao houve propriamente condenagao frontal da IC ou critica de seus macanismos
¢ efeitos. Os estudiosos de miisica popular ligados a orientagao ditada pelo Folclore
vao se voltar para as tradigoes locais, de pequenos grupos, “funcionais” na medida
¢m que mantém vinculos estreitos com religido, rituais, trabalho e ciclo de vida dos
individuos (e funcionalidade era um trago distintivo crucial nas conceituagdes de
folclore no Brasil).

A partir da década de 1960 avolumam-se os textos sobre misica popular
urbana, escritos por autores que nao se identificam, necessariamente, como “fol-
cloristas”. Sao criticos de misica, cronistas, historiadores da misica popular, que
pouco se referem a musica folclorica, a nao ser em rapidas remissoes e origens. Seu
universo ¢ a produgao musical difundida pelo meios que Oneyda Alvarenga
indicava como caracteristicos da miisica popular. Nao s6 a IC est4 firmemente
implantada no pais, como estes autores, em alguns casos, atuam na vizinhanga dela,
trabalhando como criticos na grande imprensa (José Ramos Tinhorao, por exem-
plo), como compositores e produtores artisticos (Herminio B. de Carvalho, por
exemplo). Para estes, hé tradigoes brasileiras evoluindo dentro da IC e seu interesse
pelo samba urbano parece demonstra-lo. Ha também, da parte de alguns deles,
uma constante critica da IC e o desejo de interferir nos rumos que ela toma.

Apesar das muitas diferengas que os separam de M. de Andrade e R.
Almeida - nao atribuem tanta importéncia a fragilidade de tradi¢oes constituidas
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recentemente, por exemplo - , concebem o problema da IC como de ameaga ou de
afronta as tradigdes nacionais. A IC € o instrumento de um processo compulsério de
desnacionalizagao, impingindo misicas alheias a tradigao brasileira e deformando o
gosto musical, sobretudo o das classes médias. O expoente desta critica foi, nos anos
1960, o critico e historiador Tinhorao, que detectou na “americanizagao” da misica
no Brasil, fruto da conccntragao capitalista, 0 processo que vitimou algumas tradigoes
musicais brasileiras'’. Muitos outros exemplos poderiam ser lembrados.

A Carta do Samba, redigida por Edison Carneiro em 1962, propde que se
intervenha na comercializa¢ao e industrializagdo do samba € do carnaval, para
assegurar sua evolugdo em harmonia com o gosto popular. Aponta a forga de
imposi¢ao de formas e estilos desnacionalizados pelas empresas privadas, que
saturam o mercado brasileiro com gravagdes nao nacionais € com as “modas
efémeras do rock’n roll e do twist”1®

Recentemente, quando da morte de Clementina de Jesus, a imprensa res-
saltou o estado de peniiria financeira em que se encontrava a artista e o esqueci-
mento a que fora relegada. Segundo os jornais, seus 9 LPs - namero pequeno se
comparado ao ritmo de langamentos de outros intérpretes - dependeram do “bom
humor dos executivos das gravadoras” e nunca alcangaram o indice de vendas que
a industria fonografica espera de seus artistas. Maltratada pela IC, Clementina foi
chamada, no artigo emocionado que Herminio B. de Carvalho distribuiu 4 impren-
sa por ocasido do funeral, de “Mae Brasileira” - uma metafora da nagao’ .

Grande parte da critica da IC no Brasil, no que tange a musica, foi conduzida
pelo viés da defesa das tradigoes, e particularmente das tradigdes nacionais, nos
textos de critica e cronica musical, folclores e historia da misica, produzidos por
autores de formagoes intelectuais variadas e nao necessariamente ligados a disci-
plinas organizadas no meio universitario?’. No entanto, no momento em que a
miisica sertaneja, que, além de incorporar tradigoes, como a da moda-de-viola, é
produzida por poderosas empresas nacionais e multinacionais, alcangando éxitos
no mercado mais expressivos que qualquer género nao nacional - Z¢ Rico e
Milionério, Chitaozinho e¢ Xoror6, Leandro e Leonardo, as duplas se sucedem a
cada ano como campeas da indistria fonografica -, ¢ for¢oso repensar o debate em
torno da IC para além da ameaca aos repertorios tradicionais.
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Nao obtante, ha em Renato Almeida uma declaragao de fé no processo de
for:magéo de tradigoes: “Acredito que a célula melo-ritmica da nossa misica
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Estamos cientes de que esta observagao esté longe de dar conta da totalidade
da critica da IC no Brasil, e que varios autores se¢ afastaram da trilha que
procuramos compreender nessa comunicagao, angulando a IC a partir de
outras formulagdes (Maria Elizabeth Lucas e Kilza Setti abordaram o trabalho
de alguns destes autores, neste Simpdsio).
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Metodologia da Pesquisa:
Técnicas de Recolha, Classificacao
e Analise

Carlos A.f. Galvao

Dirijo-me, numa abordagem critica ao tema em questao, aos membros de
minha sociedade - nem simples, nem complexa - perplexa.

Etnoides,

A Humanidade pratica a multiplicidade expressiva de sua esseéncia. Ou, ela
¢, essencialmente maltipla, expressivamente. Note-se que nas duas (?) assertivas,
humanidade ¢ a referéncia universal, o tonus. Nesse particular, remeto a questao
em acordancia com Geertz (1973).

Quando buscamos estudar o fendmeno musical, nos deparamos com uma
infinidade de dimensdes que, ora se apresentam como particulares, ora se interfa-
ceiam.

Na avidez da tarefa interpretativa e compreensiva das dimensoes que deli-
neiam o universo observado - seja ele, proprio do observador ou nao - a sociedade
perplexa tenta, em um excitante e insofismavel ludus informacional, a criagao de
um “software” que possa ou venha “formatar” o objeto de sua busca. Nessa
tentativa, ora transitamos na coleta de dados estruturais que possuem importancia
cognitiva (no ver/ouvir do informante), ora concentramos nossa coleta nos dados
cognitivos que podem ser estruturados.

Mas, sera que o dilema se reduz a uma opgao, metodologicamente, binéaria?

Longe (ou perto, desconhego os limites) de transgredir posturas €émicas ou
éticas, reservo-me a ousar certas “guidelines”, oriundas da minha prética de
pesquisa etnomusicoldgica e de experiéncias com a misica (enquanto fendmeno).

Nesse sentido, 0 método interativo - na medida em que suscita e estimula a
discussao entre ¢ com os membros do grupo estudado - reduz o papel de tradutor
solitario que o etnomusicologo, via de regra, impoe-se a si proprio atenuando, ao
mesmo tempo, sua margem de erros. Assim sendo, a tentativa de compreender ¢
perceber os limites estruturais e cognitivos ndo sera, apenas, uma atividade confi-
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nada aos dominios cultural, técnico-cientifico e metodoldgico do investigador mas,
sim, uma busca conjunta em torno da multiplicidade expressiva do Homem.

Dessa forma, a relagio de subordinagao pesquisador/ pesquisado cede lugar
a uma coligagao de esforgos onde o “observador” passa a desempenhar um papel
etnologico frente a sua propria cultura e, porque nao, a do “observador”. Por isso,
sou tendente a acreditar mais na formagao de equipes multi-étnicas na abordagem
do fendmeno musical, do que limita-las as de natureza multidisciplinar, de corte
académico e ocidental.

Na medida em que convivemos, no ambito de uma mesma sociedade, com
diversas configuragdes acérca do fazer e do pensar musicais; que 0 conflito saudavel
entre a imaginagio e a percepgao da misica nao se reduzem aos personagens, que
de uma outra forma, participam dessa cadeia - parafraseando Schaeffer (1966) -
revelando, sim, a ambiguidade propria (intrinseca e/ou extrinseca) do fendmeno
em seu contexto, somos levados a crer que o processo de recolha coincide,
temporalmente, com o da analise. Em outras palavras, a incipiéncia da coleta - num
primeiro momento - nao desautoriza o encadeamento do processo de anilise
interativa, até mesmo porque esse é o momento das curiosidades e suspeitas
mituas, interetnicamente falando. Em seguida, o tempo dedicado a analise estara,
indelevelmente, comprometido com o cosmoldgico ainda que, por razoes objetivas
inerentes a academia, tenda a adequar-se ao cronométrico. E ¢, provavelmente,
neste afa compatibilizatorio que o desejo de classificagao emerge, afogando pole-
mizagdes benvindas (porque plurais) aos niveis expressivos € simbolicos - na visao
de Fabeck (1990) - de uma dentre muitas atividades do homem que desejamos
conhecer e perceber. Por outro lado, quando me refiro a Classificagao nao a
entendo pertencente, apenas, ao dominio técnico-operacional da Ciéncia em ques-
tao mas, sim, como poderoso instrumento de subordinagao cultural: tanto em
relagdo a misica do outro, como a do proprio contexto do observador.

A anilise interativa, nao!. Ela tem rebatimentos na ampliagao dos dominios
cognitivos e afetivos de ambos (observador/observado) envolvidos no processo.
Mas, a partir dai, quem classifica quem?. A anilise, retornando, reflui na Educagao,
e sua consequente capacidade de multi-vetorizar (como em feixes) os dominios ja
aludidos, traz, de maneira equanime, contribuigoes ao conhecimento ¢ ao auto-co-
nhecimento das culturas envolvidas nesse contato.

BIBLIOGRAFIA

1990 Fabeck, Walter. Music and Artificial Intelligence. In City University Press.
London, pp. 44-86.

1973 Geertz, Clifford. The Interpretation of Culture. New York: Basic Books.
1966 Schaeffer, Pierre. Traité des objets musicaux. Paris: Ed. du Seuil.

ART 021 67

Idéia e Realizacao do Canto Popular
na Tradigao Oral

Dorothé Schubart

INTRODUCAO:

O cantador de tradigao oral nao reproduz um canto aprendido. Para ele o
canto é parte dos seus conhecimentos, ouvido ¢ percebido em determinados
ambientes que, por sua vez, sao imprescindiveis para o canto. (Isso explica que os
informantes estranhem muito que uma pessoa s se dedique a conhecer e aprender
o canto popular isolando-o do seu ambiente).

O canto que nos registramos nas pesquisas ¢ uma versao concreta da idéia
do canto que se cria e forma naquele momento. Quanto a melodia, sobretudo a do
canto arcaico, a performance num determinado momento depende da vontada ou
do talento do cantador por uma parte; por outra - € isso ¢ mais importante ainda -
adapta-se a fungdo ¢ ao ambiente ora como canto de trabalho ou de fiandeiro, ora
como danga ou canto infantil. A performance pode afetar todos os parametros
musicais, sobretudo o ritmo e a velocidade, que sao as caracteristicas mais notaveis
de um género de canto. Assim, a mesma estrutura subjacente pode ser tomada
como melodia dangavel ou como uma melodia lenta com ritmo livre.

Como nao é possivel mostrar a grande variedade das possibilidades de realiza-
¢ao imediata no canto popular, limito-me nesta pequena apresentagao a um tema que
abarca tanto o campo do etnolinguista como o do etnomusicdlogo, que €:

1. A relagao entre texto e melodia no romance ibérico.

A estrutura do texto se explica, em parte, pelo feito que ela se forma
espontancamente. No canto narrativo ¢ sobretudo o didlogo, a enumeragao ¢ a
repetigao que facilitam ao cantador ir lembrando passo a passo, cada motivo e
sequéncia.

Normalmente coincidem também as frases, € os versos literdrios com um
motivo da histéria. Isso permite que o texto cantado possa ser entremeado por
palavras ou silabas vazias (silabas sem significado) como “ailala”, “oh minhavida”.,
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“gondolondrén” no galego ou darim-dandao nos romances do Brasil, que s0
prestam como jogo de som das silabas.

O canto é impregnado pela expressao pessoal do cantador se identificando
com a historia que esta cantando.

E muito lamentével que 0s editores de romances de paises latinos costumem
apresentar o texto sem melodia ou s6 com a primeira estrofe. O texto esta apresen-
tado segundo a sua estrutura literaria, normalmente, normalmente em Versos
longos com rima final. Os versos compostos, ou longos, repetem-se quantas vezes
faca falta. A melodia é considerada de pouco valor musical, mondtona, pelas
repetigoes assim que a apresentagao da 1a estrofe lhes parece suficiente.

E claro que no desenrolar do romance 0 principal € o texto da historia, a
melodia serve como instrumento para interpretar essa histéria a0 mesmo tempo
divide a forma literaria de versos longos sucessivos agrupando vArios versos em
estrofes. As melodias tém uma forma basica de um ou dois versos compostos ou
mesmo de 3 ou 4. Mas esta forma pode ser variada repetindo ou omitindo partes
da melodia. O intérprete de um romance pode também repetir partes da letra,
como dissemos antes, ou intercalar silabas vazias.

De tudo que comentamos resulta que a parte literaria define o romance pela
sua forma (versos longos seguidos), tema € estilo. A melodia converte o texto num
género segundo a fungao no ‘momento de cantar, elegendo uma melodia adequada.

A interpretagao do romance depende, em parte, também, da intengao do
cantor: ou quer advertir-nos da importancia do final apressando o canto pard
precipité-lo, ou desfruta cantando - € repete muitos versos -, ou ainda ilustra-nos
a historia passo a passo acentuando muitos detalhes com ritardando ou um adorno
na melodia.

Quero ilustrar isso com alguns exemplos:

1. Duas versoes do romance titulado A arada ou O gato do convento.

A mulher manda o marido arar a terra para poder convidar o vigario 'a sua
casa, mas o marido volta pouco depois porque se esquecera da “aguilhada”.

A mulher ndo lhe quer abrir a porta, dando a desculpa que esta lavando a
roupa. O marido sobe pela janelae descobre o vigario embaixo da cama. A mulher
explica que € o gato do convento/da nossa comadre que veio buscar a gata.

O romance ¢ muito conhecido ndo s6 na érea galego-portugucsa, mas
também em toda Espanha, figura no cancioneiro cataldo, € difundido também na
Franga, Alemanha ¢ outros paises nordicos. A versio escrita mais antiga na
Alemanha figura no Cancioneiro.de Locham de ca. 1451. Existe também uma
ilustragao de Brueguel (1525—1569)."’sobre esse tema. Todas as versoes que eu
recolhi na Galicia tém melodias com sflabas vazias.

Confronto agora uma versio cantada com uma melodia dangavel, alegre,
rapida, com outra lenta, provavelmente usada como canto de trabalho para arar a
terra.
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Analise Musical:
uma Perspectiva Etnomusicolégica

Luiz Cesar Marques Magalhaes

Diversos métodos de anélise musical tém sido aplicado na pesquisa etnomu-
sicologica. No entanto, a defini¢ao de método, tomado no sentido geral, ou seja,
nao como procedimento ou técnica na condugao de uma investigagio, mas no
sentido de investigagao ou doutrina filosofica, pode trazer novas perspectivas ao
estudo da misica.

Nesta linha de raciocinio devemos lembrar o fato de que cada evento musical
possui leis e codigos proprios de tal forma que para uma abordagem vélida, seja na
criagao, performance ou anilise, necessario se faz apreender suas estruturas,
interna e externamente, para estao buscar o método aplicavel a determinado
aspecto que se quer analisar. Esta parece ser a maior contribuigao da Etnomusi-
cologia, quero dizer, a valorizagao dos elementos relacionados ao complexo fend-
meno chamado misica e a importancia destes na sua descri¢io ¢ analise:

“It is possible to think of models as dialectical, of a field as a ferment,
and of debate as a method for advancing ideas. I prefer this vision of
Ethnomusicology, where the normal state of affairs is not consensus but
rather contention, where debate replaces agreement and where explor-
ing really different approaches substitutes for tinkering with a single
existing model. ”(Seeger, 1987: 493).

O termo método tem sido utilizado com dois sentidos diferentes, ora signi-
ficando as técnicas particulares usadas em um determinado processo, ora signifi-
cando o conjunto de toda a pesquisa. Apesar de modernamente prevalecer o
primeiro significado, nao se deve esquecer que nao ha doutrina ou teoria, seja
filosdfica ou cientifica, que nao possa ser considerada sob o aspecto de sua ordem
de procedimento e, portanto, chamada de método no sentido de que fornece
resultados, isto €, um saber. Neste sentido, podemos estender este conceito a
musicologia, ou melhor, aos diversos métodos por ela utilizados.

Muitas sao as tentativas de defini¢do do fendmeno musical, no entanto,
podemos separaé-las, grosso modo, em duas categorias: de um lado as que conside-
ram-no como revelagao divina, ou seja, a arte revela ao homem uma realidade
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The model proposed here is a simple one and yet it seems to fulfill these
requirements. It involves study on three analytical levels: conceptualiza-

tion about music, behavior in relation to music, and music sound itself"
(Merriam, 1964: 32)

Modernamente, a tendéncia analitica, isto €, a tendéncia de reconhecer a
anilise como processo de investigagio estendeu-se € manifestou-se fecunda. Esta
tendéncia coincide substancialmente com a empirista que toma a experiéncia como
critério de verdade e que, por isso, assume a possibilidade de verificagao pela
repetigao do método, que pode ser modificado, corrigido ou mesmo abandonado.
Esta tendéncia restringe a investigagao aos fatos observaveis e as relagoes entre tais
fatos.

Devemos, portanto, nao s6 ter claro a importancia do método em relacao

aos resultados obtidos, como também a extensio de sua aplicabilidade, pois,
diversas podem e devem ser as abordagens:

“Music is not tangible and measurable as is a liquid or a solid for
quemical analysis. The subject of a musical analysis has to be deter-
mined; whether it is the score itself, or at least the sound-image that the
score projects; or the sound-image in the composer’s mind at the
moment of composition; or an interpretative performance; or the
listener’s temporal experience of a performance. All these categories
are possible subjects for analysis. There is no agreement among analysts
that one is more “correct” than others — - only the score (when available)
provides a reference point from which the analyst reaches out towards
one sound-image or another". (Bent, 1980: 342)

Portanto, para sabermos a que grau os resultados de um procedimento
analitico reflete um dos vérios possiveis aspectos do fendmeno musical, € preciso
uma avaliagao prévia da natureza do que sera estudado. Os métodos, ou seja, as
ferramentas conceituais, devem estar justificados pelas proprias necessidades
inerentes as questoes enfrentadas.

Nenhum método ¢é plenamente justificavel, universal, nem tampouco pode
ser estabelecido a priori. Ele ¢, isto sim, extraido de uma realidade confrontada
pelo pesquisador ¢ reflete suas necessidades frente este problema. Portanto,
métodos diferentes poderao levar a resultados diferentes, nao no sentido de se
excluirem, mas no de refletirem diferentes aspectos da realidade observada.

Pode-se dizer, contudo, que a tendéncia das filosofias analiticas consiste na
progressiva eliminagao dos conceitos rigidos, fixos, isto &, dos elementos ou estru-
turas que blogueiem o curso da investigagao, imobilizando-a em resultados assu-
midos como definitivos. Visa portanto, determinar e utilizar técnicas de controle
que sejam susceptiveis de corregao ou retificagio.
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Metodologia da Pesquisa:
Analise Semiética

Maria da Conceigdao Costa Perrone

Toda tendéncia analitica gera uma série de questionamentos quanto 2 sua
validade e credibilidade cientifica. Em especial, na etnomusicologia, tem-se ten-
tado criar um grande nimero de possibilidades para analisar musicalmente o
material coletado (Lomax. Kolinski), analises estas criticadas por alguns e adota-
das por outros. Em especial, serdo aqui abordadas questoes inerentes 4 anslise
semioldgica para as misicas de sociedades distintas, baseadas nos aspectos per-
tinentes aos modelos extraidos da linguistica de Saussure, desenvolvidos por
Molino e utilizados por Nattiez.

Aristételes, definindo o termo analitica, o explicita como a parte da logica
que almeja resolver todo o raciocinio nas figuras fundamentais do silogismo'.
Apoiando-me em tal argumento, na elaboragao de um modelo analitico, dois
processos serao essenciais: criatividade e l6gica. Para justificar tal posigao, vamos
a0 Aurélio’. Analysis, terminologia extraida do grego, € a decomposi¢ao de um
todo em suas partes constituintes. Para os filosofos, a finalidade do processo
analitico € resolver a situagio ou o objeto nos seus elementos”. Criatividade ¢ a
qualidade de criador, ou seja, o individuo criador é aquele capaz de inventar (ou
criar) métodos artisticos. Criar é dar existéncia a: estabelecer, fundar, instituir.
Criatividade aqui deve ser entendida como a capacidade de inventar um modelo
analitico, baseado em uma estrutura cientifica. No aspecto da Logica, Aristoteles
a define sem dar-lhe nome, como “a ciéncia que se prepara para pesquisar como
ciéncia da demonstragio e do saber demonstrativo...* Aurélio entretanto, define a
l6gica como uma coeréncia de raciocinio e idéias. No aspecto filosofico ele ainda
esclarece como sendo o conjunto de estudos tendentes a expressar em linguagem

'Nicola Abbagnano, Dicionario de Filosofia, Alfredo Bosi, trad., 2. ed. (Sdo Paulo: Mestre Jou.
1962) p. 50

2Aurélio Buarque de Holanda Ferreira, Novo Dicionario da Lingua Portuguesa, 1. ed. (4. im-
presséo). (Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, s.d.) Pp. 91, 401, 855.

®Nicola Abbagnano, Dicionario de Filosofia, Alfredo Bosi, trad., 2. ed. (Sao Paulo: Mestre Jou,
1962) p. 48.

‘Ibidem, p. 596
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matemética as estruturas € operagoes do pensamento, deduzindo-as de nimero
reduzido de axiomas, com a inteng@o de criar uma linguagem rigorosa, adequada
ao pensamento cientifico...

Segundo a tradi¢ao aristotélica, a 16gica subdivide-se em: formal e material.
Légica Formal"... estabelece a forma correta das operagdes do pensamento. Se as
regras foram aplicadas adequadamente, podemos concluir automaticamente™.
Légica Material, segundo a mesma fonte,

.. trata da aplicagao das operagdes do pensamento segundo a matéria
ou natureza dos objetos a conhecer. E também chamada metodologia,
¢ como tal procura o método proprio de cada ciéncia’.

Numa concepgao mais atual, segundo Nattiez,

uma anélise exprime-se necessariamente sobre a forma de um discurso
falado ou escrito. Consequentemente ela é um produto de um fazer, um trago de
lembrangas, que d4 lugar a leituras, interpretagoes ¢ criticas .

Jean-Jacques Nattiez, internacionalmente conhecido como pioneiro da se-
miologia musical, tem seu nome vinculado a criagdo desse sistema analitico. Tendo
como estrutura o modelo linguistico semiotico de Ferdinand Saussure, que estuda
a relagao simbolica empregada (falae o signo), tentando explicar e classificar seu
significado. Na misica essa relagdo ocorre com 0s MESMOS parametros tendo em
vista 0 simbolismo da linguagem musical (a misica como discurso dos sons), repleta
de signos constantes (tema), abordando critérios de pertinéncias tanto melodicas
quanto ritmicas. Para tanto, Nattiez explicita trés niveis: 0 poiétique, 0 neutro € 0
estésico, baseados na pesquisa de Jean Molino.

Esclarecendo sobre o conceito de misica através do tempo, pOsto que antes
do sec. XIX haviam apenas manuais que forneciam os principios € as regras de
produgao de uma “boa” obra, (tal como na primeira fase da linguistica), o nivel
poiético é aquele cujo problema esta centrado em saber como produzir, no caso,
uma boa misica, sendo a arte encarada sobre o ponto de vista do seu criador. Além
do criador, todo o processo artistico ordena-se em torno do espectador rei, ¢ a
estética, seja ela filosofica ou cientifica. Constituida a partir do sec. VII, na estética,

(cujo nome revela claramente os fundamentos nos quais se assenta), o ponto de
vista privilegiado passaaser o do consumidor, espectador ou auditor, caracteristica
do terceiro nivel - o estésico -, esgotando-se nas reagOes que provoca na especta-

e

Spaurélio Ferreira, s.d., p.
8Maria Lucia de Arruda Aranha e Maria Helena Pires Martins, Filosofando: introdugao a Filo-
sofia, (Sao Paulo: Editora Moderna, 1987), p. 98.

7Aranha/Martins, 1987, p. 98.

8 Jean-Jacques. Nattiez, Musicologie Générale et Sémiologie, (s.|.: Christian Bourgois Edi-
teur, $.d.), p. 169. “... une analyse s'énonce nécessairemente sous la forme d'an discours - par-
16 ou écrit -, par conséquent elle est le produit d'un faire, elle laisse une trace, elle donne lieu &

des lectures, des interprétations, des critiques”.
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O relativismo cultural e linguistico é algo muito complexo tendo em vista
que em culturas distintas torna-se dificil considerar o que ¢ certo, elegante ou
bonito, necessitando o individuo, para realizar um trabalho de analise, estar
adaptado as nuances pertinentes da cultura estudada.

Qualquer pessoa que tenha estudado uma lingua, que nao a sua propria, tem
consciéncia deste problema. Comega-se a ver elementos de estrutura que nao se
enquadram completamente com os clementos da sua propria lingua, e pode-se
encontrar dificuldades em transferi-los plenamente1 .

E uma visdo erronea pensar que uma lingua nao escrita é rude. “Pelo
contrario, ¢ mais frequente que a lingua nao-escrita {)reserve a tradigao oral com
fidelidade, e enfatize a corregao e a precisao da fala A & linguagem € um instru-
mento na formagio do mundo cultural. Para tanto, no momento designamos um
nome para um objeto, estamos diferenciando do resto que o cerca, entrando assim
no mundo dos simbolos. Toda linguagem funciona dentro de um sistema de signos
¢ 0 dominio de um idioma prescinde ao “total" conhecimento desses simbolos.

Neste momento chego a questionamentos: serd que mesmo na nossa
lingua mae, temos o conhecimento total deles? Seré que tal aspecto nao ¢ uma
utopia? Na linguagem, tal como a musica, ha uma linha limite deste exato
conhecimento?

Uma nova palavra surge agora.

Ha dois polos no processo do conhecimento: o sujeito congnoscente
(que ¢ o sujeito que conhece) ¢ o objeto conhecido. Assim, o conheci-
mento ¢ uma dualidade de sujeito e objeto expressa numa relagao. Isto
é, o sujeito tende para o objeto e dele se “apossa” pelo pensamento,
assim como o objeto “determina” o pensamento do sujeito .

Caso o pensamento do sujeito seja concordante com o objeto, dé-se o
conhecimento. Um dos problemas que surgem nessa relagao sao os critérios, os
métodos, as maneiras com que o sujeito pode se valer para ver se o conhecimento
¢ verdadeiro ou nao.

O método utilizado por Nattiez ¢ o da linguistica, ciéncia piloto do
conhecimento em geral. Em compensagao, nao acredito que a Linguistica
Antropoldgica possa esclarecer todo o aspecto simbolico pertinente as culturas
estudadas. Para tanto seriam necessarias varias vidas a fim de se chegar a
compreensio profunda da cultura estudada. Fago esse questionamento basean-
do-me em nossa prépria lingua, onde ¢ impossivel absorver toda a simbologia
nela persistente.

Outro aspecto bastante discutido na anlise de Nattiez reside no seu carater
émico, ou seja, os parametros utilizados nao sao oriundos da cultura estudada.

"“Ibidem, p. 388

"Sibidem, p. 389
8Aranha/Martins, 1987. p. 165-66.
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Abor('iagens quanto aos aspectos émicos e éticos proporcionam uma série de
questionamentos. Entretanto, qual a anélise que nao refletira caracteristicas émi-
cas?

' _Na certeza de tais questionamentos tornam-se universais, defendo a analise
sefm(’)tlca como um meio esclarecedor de anélise da misica de culturas distintas
evidenciando parametros constantes, discutindo a poética de cada cultura, apoiad(;
pela l6gica tanto formal como material. Ao mesmo tempo, sobre o ponto de vista
da misica polifonica ocidental, a anélise semiol6gica tem fungéo limitada, onde os
atributos de estruturas harménicas nio sao evidenciadas.
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Sobre Andlise para Executantes

Diana Santiago

CONSIDERACOES GERAIS

Partindo do principio que, por existirmos como seres humanos, pensamos,
€ de crer-se que em toda sociedade havera a reflexao sobre a misica ou o ato de
fazer misica: a anilise (no seu sentido mais amplo) caminha pari passu com a
criagao e a execugao musical. O que ndo torna as coisas mais ficeis - etnomusicé-
logos que o digam - € que o ato de criar, de pensar e de executar misica se diferencia
tremendamente de um a outro contexto. Como, pois, falar de anilise para execu-
tantes sem delimitar o tipo de anilise a ser realizado, para que miisicas ¢ por
quem? Até que ponto refletir sobre a misica em foco ¢é realizar uma anilise
musical?

Nao definiremos aqui o que seja esta anélise: uma visao abrangente do
topico pode ser encontrada no The New Grove Dictionary of Music and Musi-
cians (Bent, 1980). Buscaremos, sim, elaborar algumas reflexdes sobre o valor
da andlise para o executante, mas antes de procedermos a uma breve revisao da
literatura, direcionada basicamente ao pianista e ao professor de piano, gostaria
de abordar ligeiramente dois topicos que considero relevantes. O primeiro, uma
questao de ordem metodolégica. Jamary Oliveira, em trabalho intitulado “Di-
ndmica do Conhecimento Musical: teorizagao”, de 1990, explicita apropriada-
mente que “produzimos anélise para o compositor, para o intérprete € para o
ouvinte, em diversos graus de complexidade e conforme especializagoes inter-
nas a esta triade” (p. 4). Gostaria de ratificar as especializacdes internas a esta
triade: como deter-nos a falar de anélise para executantes em tio curto espago
de tempo, se intérpretes incluem caracteres tao distintos quanto cantores,
flautistas, percussionistas e regentes? O segundo topico, uma questao de ordem
filosofica. Que € um intérprete, ¢ para que serve? Soa ingénua, especialmente
se realizada, a pergunta, por alguém que, como eu, é apaixonada, em misica,
pelo ato de tocar, acima de qualquer tentativa de especulagao teorica. Mas até
quando devo, como intérprete, confinar-me a tal?
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Concordo com Sessions (1971), quando diz que ‘des;ou [:gst;zznc;;i;og;este
inérprete é um elemento essencial no quadrototal do munI 00 z:é Verdad.;iro e
algo como uma ’execugao deﬁnitiva.’ de qualqucr’obfa. ;Isn D s 600 Gt
no que diz respeito a execugoes realizadas pelo proprio ¢ p e e
ir-me necessaria, talvez. Entretanto, questiono a posigao d b
derrslzrrllttl; sabe “dar vida” ao que foi escrito por outros, qual perpétuo repr 3
SO
= pap:gzl: ;ssa digressao necessaria, duas frases citada§ por Praus;tz (;?l?l?:),
nos concll)uziréo a prometida revisao da li’te.rat’l,lra. /;lpr;m::ri,n gc; dzy\sN inia,g,;
“yma partitura ¢ apenas a promessa de misica” (p. 11). . agqéo ({,_v)_ e
Schuman, “sim, necessita-se do intelecto par.a.alcanga:' (1) e
dessas palavras em nosso campo audl.tlvo-rrten al, e
p< % dos livros sobre ensino € estudo do piano, € estarrecedor cons -
" g nenhuma énfase é dada a necessidade do estudo_da ana 15?.
o 0“9‘%‘850 or exemplo, a0 sintetizar seu método de estud.o, nao faz qual-
Bzgrroslglgéo ,'E\I;nélise, deténdo-se em tudo mais: leitura, dedllhadl(:‘,om:;nﬁgx(-)
o 1¢0 o ato de escutar-se, O
'Zagz_ii(::’a:slc‘:(rilfr:;ng\)l’ stl(l)gqel:?sss,efndllfrzzs’a:élise e devessem ser rt?alizagc;o; e(r"e"l‘:z
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Erezentas ¢ noventa e seis paginas, que »familiaridade ct?m_t;:[(:tsoo‘sn r‘),cs::; dos
histéria da misica e da literatura ¢ vital para um con ec:1 e .
pleto, tanto quanto um conhecimen.to de te,(l)na, cc;)ntrap(l).l sk o g 48
o s (1977)1 @tit“? X ?t;)t:']:pgzﬁl(:uc]lz uxcnzerlllleia frase”, e realmente
or para um aluno”, de © 2 i oren el
g::zfzzz a xf)ecessidadc do aluno estudar “outras mat'edrtz.is alear?nc(ii(; ;I))n(ii;(i)ve(lzl em)é
ara evitar “interpretagao erronea, detur.pagao da idéia, eue e s
mais” (ibid.). Questiono, entretanto, a linguagem com q et
lixa e confusa. Ao acrescentar algun~s outros nomes ,K A
N alinG de que varias “andlises” estao aqul repres.entadas. aplan ( e
?:II;S::ICE;ISZ“M ?ie uma analise fraseologica cor;u.) auxi.har pzix;:‘ :i ;n;:)n(c)gjﬁg;cli-
e Leimer (Giesekink & Leimer, 197?) risa a impor o
gér??o) total da peéa antes do seu estudo, porém a anz,lllse ([1,2‘::?,?3?\(;);‘; :;(::g)ar;
da Allemande da Suite em Mi Maior de J. S. Bach,-e taml A e
auxilio mnemonico. Casella (s/d.) diz que, por r_azo.e;'cu’ tprz‘lj ; mﬁSi,ca 55
formulara a seus discipulos toda so_rte de gucstoe;. 1str0g11: - além il
nia, forma, polifonia, instrumentagao, etc. (p- 116 )s p(l)lm i, 32k 1o
Cortot (s/d.), segundo Thieffry, pedia a seus alunos R i
pega em estudo, que incluia desde aspectos h}stoncos e oo
harménica, porém o livro como um todo se detemlfim ;:lr: e
¢do, como o titulo o indica. Ja Foldffs (1958), Z ém g Y
anélise de problemas técnicos especificos a cada comp
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Mozart, escalas; Beethoven, acordes arpejados; etc.), no altimo capitulo de seu
livro, respondendo a uma pergunta, fala da importancia do estudo tedrico da
misica desde cedo, adaptado ao adiantamento do aluno. Um pouco de “estatistica”
nos fornece um quadro mais objetivo do problema. Dentre estas mil e quinhentas
e oitenta e duas paginas publicadas especificamente para o pianista (professor ou
aluno), dezenove e meia tratam do problema da analise !!!!

Isso nao € tudo. O mesmo ocorre nas aulas de instrumento, Por questdes
que nao saberia enumerar aqui em sua totalidade, o professor de instrumento
raramente se vale de argumentos retirados da estrutura da pega para discutir com
seus alunos, apontar maneiras de realizagdes ou simplesmente conversar, geral-
mente recomendando “faga isso” ou “aquilo” e “escute outros tocarem”, o que nao
deixa de ser valido - até certo ponto - porém poderia ser mais especifico e, portanto,
mais enriquecedor.

Os limites impostos a esse trabalho nao me permitirao ir ao p6lo oposto - os
livcos de analise - que geralmente omitem a figura do executante por completo,

sabe Freud por que razao. Um estudo detalhado deles, entretanto, nao deixa de
ser essencial para a formagao do intérprete.

ALGUMAS CONSIDERACOES ESPECIFICAS

Em seu livro “Conducting Technique”, McElheran (1989) afirma que “exis-
tem dois ideais opostos na execugao musical. Por um lado, podemos ser puramente
subjetivos € pessoais na nossa interpretagao da pagina impressa. Por outro, pode-
mos conscienciosamente tentar recriar as idéias musicais do compositor, auxiliados
por suas indicagdes na propria composi¢ao e em trabalhos similares, suas visoes
expressas sobre execugao e nosso conhecimento das condigoes e dos costumes de
sua época” (p. 95). “Que faremos, entao? Tentar ser auténticos ou esquecer 0O
compositor completamente?” (p.99).

Cone (1968) nos respondera: “seja qual for a decisao que se tome, ganha-se
algo mas perde-se algo também” (p. 35). Ou seja, tudo se resume a um inevitavel
posicionamento pessoal.

Podemos nos decidir por adotar a postura tipicamente imitativa, e interpre-
tarmos algo porque ouvimos outro tocar assim ou assado (McElheran (1989) tem
algo a dizer sobre 0 assunto: “Frequentemente, quando se pergunta a um estudante
porque ele interpreta uma passagem de certo modo, ele retruca: "Porque estd dessa
maneira no disco’. Um questionamento maior frequentemente revela que ele nao
pode nem mesmo recordar o nome do executante. Ele simplesmente assume que
porque esta num disco ¢ divinamente inspirado e nao deveria ser questionado por
um simples mortal” (p. 101).), ou podemos optar por uma postura mais consciente,

em que busquemos, sim, o intelecto para ajudar o coragao, recordando a ja citada
sentenga de William Schuman.
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Que ¢ uma boa execugao? Uma tecnicamente perfeita? Ou aquela que
revela algo a quem, no €aso da misica, a escuta? Cone (1968) € decisivo: “um teste
de umaboaexecugao € a amplitude com que 0 ouvinte sabe onde estd, mesmo numa
obra com a qual ele nao esté familiarizado” (p- 45)- Para que possamos guiar
alguém, pois, necessitamos do conhecimento seguro - nao do “ouviu fazer”.

CONSIDERACOES FINAIS

Cada intérprete deve buscar as metodologias analiticas que mais se coadu-
nem com sua personalidade no momento em que vive € com a pega que pretende
desvelar. Indubitavelmente, a analise harmonica € necessaria, mas a que clarifique
as estruturas - nao aquela que somente dé nome a acordes depois de acordes. (0]
essencial é percebermos a forma da obra e tentar transmiti-la tao claramente
quanto possivel a0s n0ssos ouvintes (Cone, 1968, p. 39), utilizando-nos dos recursos
do nosso corpo e do nosso instrumento, apoiados numa fundamentagao tedrica que
busque esquadrinhar todos os aspectos da e relacionados com a obra em questao.

Discordo da posigao de Bent (1980) quando diz que anélise ¢ “a parte do
estudo da misica que toma como ponto de partida a misica em si, ao invés de
fatores externos a ela” (p:342). Prefiro ficar com Kerman (1980), acreditando que
“se 0 que valorizamos num artista ¢ sua visao pessoal, a0 invés da evidéncia que ele
traz para sustentar algum sistema analitico generalizador, nés queremos certamen-
te penetrar tanto quanto possivel em seu mundo idiossincratico de associagoes
pessoais € imaginagao” (p-329) e que também afirma que “um género artistico tem
uma vida propria na historia; criticismo nao pode proceder como s¢ a historia nao
existisse” (ibid.).

Creio ser essa a melhor abordagem para o intérprete: deter-se nao apenas
na andlise organica da peca a ser trabalhada; toma-la como ponto de partida,
porém, além dela, buscar a analise mais abrangente, de relacionamentos com todos
os outros aspectos da composi¢ao e de seus sentimentos pessoais em relagao aela,
a0 ato de execugao e a propria arte - a vida, enfim, em busca de uma sintese final

a ser manifestada em sons.
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Leituras e Analises

Glacy Antunes de Oliveira

O pianoforte nao pode ser reduzido a veiculo de falsa virtuosidade, mero
demonstrador da habilidade digital de adestrados tocadores que apenas usam o
instrumento para explosdes temperamentais.

_ Em se tratando de Miisica e Misicos, Professores de Miusica e nao s6 de
piano, Intérpretes e nao somente pianistas, € imperativo considerar:

“... Ha entre a partitura e aquele que vai ouvi-la um outro musicista
encarregado de retraduzir um plano. Este outro misico vai precisar
reencontrar também o subjetivo que nao esta escrito por mais perfeita
que seja a notagao: o intérprete assume, entao, dupla responsabilidade:

emrelagao ao autor cujo pensamento ele traduz e em relagao ao ouvinte
que espera a comunicagao”.

Uma correta interpretagao que una autoridade estilistica a delicadeza e
sensibilidade produz beleza e fruigao imersas em magnificos resultados sonoros:

Performances com todas as nuances, demandam um toque refinado que
precisa ser apreendido com forte embasamento e dominio de apoio, ataque,
impulsos, inflexdes: com respeito pela agogia e correto emprego do rubato e, ainda
com conhecimento cientifico das solugdes técnicas, ou seja, “uma técnica tao
adiantada que dela nao mais se cogite”.

A execugao de uma pega musical coloca o pianista frente a partitura em
descobertas miltiplas, sucessivas, continuas, cumulativas € entrelacadas.

Progressivamente, do simbolo ao som, a partitura se torna mais rica, mais
informativa, mais ampla a medida em que o pianista se torna mais ativo. A principio
apenas a representagao grafica, cheia de detalhes, atrai o pianista mas, gradativa-
mente, o texto o traz de volta incontaveis vezes mesmo depois de muito estudo.
Durante este periodo de assimilagao, o intérprete vai tomando conta da partitura
através de crescente entendimento ¢ do permear a misica com sua contribui¢io
pessoal.

A partitura apenas reflete as intensoes do compositor e tentar verbalizar tais
idéias pode afastar ainda mais o intérprete da intengao primeira e essencial. Mas
¢ necessario desenvolver uma curiosa e detalhada investigagao, especialmente

Revista da Escola de Musica UFBA Dezembro 1992



ART 021

. . ua

porque certas pegas tém sonoridade € estrutura especiais, caracteristicas, ¢, muitas
vezes, (nicas.

Usar tempo para investigar entender os principios das técnicas de compo-
sigao, dos motivos ritmicos, ¢ de todos os muitos elementos unificadores € um
desafio para o pianista interessado em chegar a uma interpretagao estilisticamente
correta.

O musicista deve ser constantemente encorajado a prescrutar a partitura
com a intengao de trazer a anélise em perspectiva com seu contexto aural; precisa
aprender a dissecar, a fragmentar uma masterpiece e depois colocar cada pega do
jogo em seu lugar real; € necessério discutir a obra que toca € poder, através da
analise, dar-lhe contexto proprio em relagao 3 outras composigoes € compositores;
é ainda absolutamente indispensavel que instrumentistas saibam estudar o proces-
so composicional no intuito de atingir uma execugao correta; enfim, a anélise,
ampla e profunda € parte indispensavel da preparagao para a realizagao da obra,
¢ um trabalho a ser executado pelo pianista inteligente que deseja realizar perfor-
mance apurado em estilo e cardter.

Oportuno entao se faz propor novas leituras da palavra anlise. Tomando-se
leitura por Arte de ler (lat. LECTURA) pode-se, sugerir um Processo de leituras
do texto Musical baseado em analises ou seja:

1. Andlise estrutural X Carater da obra

« Leitura historica, leitura politica
. Leitura das intengoes do compositor
. Leitura morfologica, Leitura harmonica
. Leituras: ritmica, métrica, melodica
2. Andlise do Plano Sonoro X Carater da obra
(o ouvir, ou da verificagao do que s¢ deve trabalhar)
. Leitura do toque, do ataque, da inflexao
. Leitura dos Andamentos, da Dinamica, da Agogica
. Leitura da respiragao, dos impulsos
. Leitura da emogao envolvida
3. Diagnostico dos Problemas Técnicos X Carater da obra
(ou da reflexao do como trabalhar)
. Anilise da postura, da posigao ao piano
. Andlise da articulagdo e do agilitar
. Analise das possibilidades anatomicas e da dissociagao muscular
. Anilise da pedalizagao

. Anilise da maturagao e do “bon gout” X Carater da obra
« apraxis

o Orecriar

« amemorizagao (consequencia)

« O programar recitais, CONCErtos, provas ¢ concursos
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¢ 0 dominio
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A Trajetéria do Intérprete:
uma Descricao Sumaria das Diversas
fases Psicoldgicas Envolvidas no
Processo do Interpretar

Raimundo Magalhdes

A literatura musical, no que se refere a processos apreciativos, nao deve
restringir seu enfoque ao aspecto formal. Para que se possa interpretar bem uma
obra, nao basta concebé-la intelectualmente, identificando tragos e tecendo algu-
mas comparagoes simplistas. E necessario que se encontre uma linguagem con-
ceitual mais ampla que englobe o processo interpretativo em todas as suas fases.
E como chegar a este codigo que niao é meramente cognitivo? Através de (2)
métodos: o 12, mais informal ¢ intuitivo, buscando uma motivagao intrinseca para
a propria interpretagao; o 2°, mais formal ¢ categérico, procura uma explicagio
psicologica para o processo do interpretar, identificando etapas perceptivas de
complexidade crescente.

Um intérprete, ao programar um concerto, se envolve afetiva e compor-
tamentalmente. Mas isto s6 se torna possivel se as pessoas atentarem para o
processo que ocorre ao se estudar uma obra. Comega desde a sua escolha, o
que ultrapassa a disposigao para responder ao estimulo de se fazer ou nio um
recital, por exemplo. Desenvolve-se uma tolerancia generalizada por uma va-
ricdade de miisicas, € nesse momento j existe uma consideravel discriminagao,
porque selecionam-se as obras atentando para os diversos elementos que a peca
oferece, desde os potencnaxs até mesmo os técnicos e estéticos. Entao, quando
um executante pensa eminterpretar alguma obra, existe toda uma gama de
processos até chegar a concepgao mais madura. E para que haja autenticidade
¢ necessario um certo grau de aquiescéncia para com os estimulos que a peca
oferece. Deve deixar-se levar pela pega sem nenhuma intengao inicial direcio-
nada, porque esta vem sempre carregada por tendenciosidades ou idiossincra-
sias que contaminam totalmente o espirito da obra.

Resumindo, o artista passa por diversas etapas: inicialmente, a apreensao
da escolha ou tolerancia generalizada por uma variedade de misicas, seguindo-se
0 processo de captagao ou selegao, onde existe a identificagao natural com estimu-
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los que se afinam mais com a personalidade do proprio artista. Passa, entao, a
imprimir caracteres peculiares e pessoais, emprestando a obra um colorido todo
especial que cada misico pode e deve descobrir.

A objetividade na interpretagao pode ser entendida como 0s dados mais diretos
e observaveis da experiéncia, como por €x. 0s estimulos conhecidos, compreendendo a
parte de notagao da partitura, maior conhecimento de fatores relevantes socio-culturais
que estejam diretaou indiretamente ligados 4 composigdo de certa peca, conhecimentos
adicionais sobre atécnica e a estéticado compositor, suas fases mais marcantes, so mudou
sua concepgao, etc. Todos esses fatores constituem, de um modo geral, uma tentativa de
se aproximar mais do estilo, contribuindo desta forma para a obtengao de uma aquies-
céncia, a mais perfeita possivel (entenda-se aqui a aquiescéncia como disposigao para
receber os estimulos), e desta sintonia espera-se que se obtenha no final deste processo
uma resultante extremada, a mais depurada possivel, mediada por um fator inevitavel: as
variaveis intervenientes do intérprete que o levam a impressao de caracteres pessoais.

Poderia parecer paradoxal, a 1° vista, falar-se em depuragdo junto com
subjetividade. Acontece que esscs fatores sao inevitdveis sendo impossivel disso-
cis-los da dinamica geral de todo este processo. Esses ja aparecem cOmo uma
resultante. O que é possivel e deve ser feito é retardar o processo idiossincrético
de tendenciosidades para prevenir provaveis contaminagoes. Mas tudo deve ser
feito também num clima de abertura e critério. Assim, o desapégo para arriscar, a
intui¢ao € 2 compreensao em qualquer esfera, por mais esquematica que seja, deve
ser considerada, tendo em vista que a analise como estrutura dinamica, organiza,
no plano das idéias, os impulsos dinamicos da criagao.

Agora, entremos um pouco numa esfera didatica, que nao deixa também de
ser psicologica, a descrigao suscinta de algumas praticas pedagogicas que colabo-
ram, em grande parte na interpretagao: 1°, no que se refere, inicialmente, a fungao
do pedagogo; 29, no que diz respeito ao fraseado.

“A fungao do pedagogo nao se restringe somente a orientagao técnica dos
estudos, mas 0 seu campo de agao deve estender também, € muito particularmente,
ao campo artistico € cultural, no qual ele deve ser o guiae conselheiro incansavel””.

«Q professor deve por todos 0s meios, induzir o aluno 2 leitura de obras
sobre literatura musical, assim como deve fazé-lo conhecer, gradativamente, todas
as obras primas, da misica antiga e contemporanea””.

A concepgao do grandioso e do belo deve ser extraida da obra de poetas,
prosadores ¢, em geral, de outras subareas do conhecimento artistico, para que s¢

possa enriquecer a concepgao e o sentimento.

“Obrigar o aluno a decorar desde o inicio do estudo ¢ um dos requisitos
indispenséveis para s atingir a perfeigao na interpretagao das obras. O

s
1PELAFSKY, |. Introdugdo a Pedagogia do Piano (esbogo didatico e histérico). (S.P., Editorial
Paulista, 1934), p. 73.

2 ibid, p. 73
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A que se deve este estado de coisas? - Antigamente, a notagao musical nao
era tdo precisa ao ponto de prescindir da improvisagao, que s€ desenvolveu
inclusive como técnica composicional, especialmente, nos séculos XV1e XVIL Por
outro lado, a notagao moderna se aperfeigoa de tal maneira que aciona recursos
manipulatérios a ponto de ter a presungao de prescindir do elemento humano.
Contudo, emerge a necessidade do improvisador ¢ da improvisagao, niao como
técnica ou procedimento formal, mas a esta altura ja estamos falando de um certo
senso improvisativo que provém da necessidade de modificar ligeiramente ou até
mesmo introduzir novos elementos, mesmo que estes nio estejam grafados na
partitura. Se em determinado momento o intérprete detecta-os, com habilidade e
perspicécia, pode e deve fazé-lo sem receio, estando, inicialmente, convicto de que
o novo elemento ou a modificagao introduzida levara a uma maior forga interpre-
tativa, especialmente em termos de expressividade.

O caréater efémero ¢ transitorio da execugao se reflete na sua temporalidade
momentanea no sentido de que a obra “s6 se torna viva enquanto dura sua
execugao”. (Couto e Silva, 1960)7.

Isto significa que o intérprete concatenou algumas possibilidades, mas nao
as esgotou. Ja em outro estagio do seu desenvolvimento artistico pode manifestar
outros contetidos, dando-se a revivificagao da interpretagao.

«Na verdade, o intérprete ¢ muito mais do que um mero elo de ligagao
entre 0 compositor € 0 ouvinte™®,

Com a sua personalidade, sensibilidade e inteligéncia acrescenta elementos ¢
preenche lacunas. Uma explicagao plausivel para este fato remonta da precariedade
de recursos que precedeu o barroco onde se fez necessario o desenvolvimento da
improvisagao pararesolver certos problemas de ordemtécnicac de execugao. Atéhoje,
com toda perfeigao grafica, fica sempre uma reticéncia ou algo ainda por fazer.

Com o advento de novas correntes € ideologias a misica atravessa um
momento de crise, de colapso emergente. O mais cdmodo é se refugiar no passado
ou encontrar novas formas para conviver com estes entré-choques que em deter-
minado momento quebram com a tradigo. Fala-se em quebra, porque nunca s
deve acreditar em ruptura, tao radical.

Encontrar clos entre o passado e o presente € uma dialética que permanece
como um desafio constante entre compositores € intérpretes. O passado deve ser
preservado para que nao se perca de vista referéncias que a cultura sedimentou €
realizou ao longo do processo historico, mas nio é uma questao de mera preserva-
gao; esta deve ser acompanhada de um redimensionamento que d4 uma nova visao
do passado apreciado pelo angulo dos avangos e das conquistas técnicas do
presente, seja qual for o nivel considerado: estético, técnico ou de outra ordem.

S
7Guerchfeld, Marcello. O compromisso do intérprete com a musica contemporanea. OPOS,
Porto Alegre, V. 2, n. 2, jun. 1990, p. 60.

8ibid, p. 60.
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A Formagao Teérica do Executante

José Eduardo Martins

A fungdo primordial do intérprete, que percorre a sua trajetdria executando
a0 composicional, tem sido a da intermediagio. Sem a sua participagao, o
ado do compositor permaneceria perenemente preenchendo apenas espagos
¢ a linguagem musical fixada perderia o seu desiderato final, a divulgagao.

Ao intérprete, esse intermediario necessario, o periodo romantico proporcio-
nou a possibilidade da aura. Sobrepondo-se 2 criagao fixada, o intermediario consa-
grado, cultuado durante a sua caminhada, recebia do poder dominante e do piiblico,
oriundo da “vontade” desse poder, a reveréncia que o faria prosseguir, nao havendo
de sua parte, como meta essencial, a fidelidade ao texto do compositor. Este, por sua
vez, necessitando divulgar as suas obras, fazia concessdes ao intérprete e a cadéncia
Nos concertos onde ha a presenga do solista, a virtuosidade vocal, a acrobacia instru-
mental visavam muito mais agradar ao intermedidrio - possibilidade do aplauso e da
“perpetuagio” da obra — do que traduzir a idéia espontanea.

Intérpretes consagrados recebiam as maiores distingdes nobiliarquicas e, como
exemplo, tem-se o pianista francés Alfredo Cortot que, ap6s tournée no Japao nos anos
50, recebe como presente, da propria Imperatriz, uma ilha: Cortoshima. O agente
cultural, a midia totalmente dirigida saberiam entender a extrema importancia do
intérprete, estabelecendo os parametros para a consagragao. A competéncia do
intérprete mitificado acrescente-se a necessidade de manté-lo em agio constante,
Pois a sua atividade sustentara toda a estrutura empresarial em seus varios estagios,
resultando na consolidagio do mito junto ao piblico de concerto.

A aceleragao que se faz quanto a divulgagao do “grande” intérprete a ser
consumido estabelece para o compositor uma situagio onde um “capitis diminutio”
¢ flagrante. A evidéncia transparente deste desnivel pode ser aferida através dos
cartazes das programagoes, das capas de Lps e, hoje, mais insistentemente, nos

Cds. O nome do intérprete em primeirissimo plano, sendo reservado ao compositor
o nome e¢m letras menores.

Sob outra égide, importaria ao “

a criag
result

sistema” a manutengio de um repertorio
bésico, proposta onipotente do agente cultural, uma ponta do iceberg no que se

refere & produgio escrita, mesmo em se considerando os nomes dos compositores
mais ventilados, do Barroco aos meados do século XX. Ao grande piiblico ficaria
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subsistiram no despreparo teérico, permanecendo a testa das principais programa-
¢Oes internacionais.

Seria realmente necessaria a preparagao teorica do intérprete? Mais do que
necesséria, imperativa na contemporaneidade. Aperfeicoamentos técnico-acisti-
cos, precisao das edigoes, linguagem textural musical prolixa entre os compositores
atuais, tornam indispensavel o mergulho exegético.

Ha de se convir que a preparagao tedrica do intérprete deve ser aprioristica-

mente genérica. Os caminhos musicais multidirecionados tém os seus especialistas. O
intérprete €, antes de mais nada, o especialista em seu instrumento. Essa atitude deve
ser incontestavel, tornando-o um conhecedor de quase todos os recursos técnicos
necessdrios a sua atividade. Querer dele um especialista a altura de um professor de
harmonia, ou de um conheceder do contraponto e da polifonia, ou o entendido pleno
de todo o arsenal que compde matérias e disciplinas como fraseologia, agogica,
articulagao, etc., seria desejar muito. Ha, isto sim, a imperiosa certeza de que sem o
conhecimento basico, entenda-se, nao superficial, dificilmente o intérprete podera, em
atividade tao intrinsecamente ligada 2 sua carreira, o magistério, passar aqueles que
despontam, aspectos “cientificos” da prépria interpretagao.

Uma comparagao com o decatleta poderia ser esbogada. Um decatleta
cxecutante — entenda-se a palavra nao pejorativamente — ¢ possuidor de uma
décima primeira especialidade, a primeira, na verdade, na qual ele tem de ser o
“expert” pleno. No decatlo nao se exige do atleta o recorde de cada modalidade,
mas resultados homogéneos em todas. Essa deveriaser a abrangéncia do intérprete.
Conhecer as virias disciplinas que compdem o “corpus” musical de maneira
cquanime.

O intérprete atual pode permanecer totalmente alheio ao repertorio de sua
época. E uma opgao. Sempre mais rara e elitista, paradoxalmente protegida pelo
sistema, que visa a grande divulgagao do j4 sacralizado. Contudo, mesmo a tradi-
cionalizagao repertorial mantida pelo intérprete nao pode estar alheia a determi-
nadas conquistas metodoldgicas e exegéticas, que vieram dar subsidios
indispensaveis ao todo interpretativo. Forgosamente, as €pocas heroicas, onde a
intuigao prevalecia sobre o conhecimento aprofundado, perderam espagos. As
disciplinas organizadas, como a musicologia, a etnomusicologia, os varios proces-

sos analiticos poderao, a forga do insistir no conhecimento, reverter o papel do
intérprete, levando-o a nao negligenciar o conjunto acumulado das conquistas
exegéticas. Caso persista no estagio atual, o intérprete corre o risco, apesar de sua
indispensavel presenga, de se converter, entre os pesquisadores, no “amador”
necessario, o que seria dramatico. Contudo, o “sistema” sabe preserva-lo das
pressoes intelectualizadas, corroborando a permanéncia do “status” massificador.

Deve-se distinguir a presenga sempre crescente do intérprete ligado a
Universidade, integrado aos seus principios, onde 2 atividade de performance
soma-se a pesquisa e o magistério. O recrutamento dos artistas para as Universi-
dades poderia gerar, sob outra égide, o excesso de uma intelectualizacao
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divulgada, entre muros, que possibilitaria uma apreciagao cautelosa quanto aos
resultados™.

A problemitica estilistica parece ser mais complexa. Depende de uma
percepgao sempre hipotética da releitura de uma obra musical. Tomando-se dois
exemplos, barrocoe romantismo, pode-se chegar a algumas consideragoes. Os mais
de dois séculos que separam a producao para teclado do barroco, é bom frisar,
distanciaram para sempre a percepgao atual daquela que poderiaser a do periodo.
Qualquer restauragao de um estilo de determinada época, frise-se novamente, fica
dentro do campo das hipoteses. Por muito menos, Heidegger observaria que uma
estatua da antiguidade, retirada de um cenario original, ao adentrar uma sala de
museu, perderia a sua “aura” essencial. Mesmo que fosse “in loco”, a perda €
irremediavel. Heidegger observaria: “As obras nao sao mais aquelas que elas
foram. Apesar de as estarmos vendo, elas nio sao aquelas que foram (die Gewe-
senen)”4. A irreparabilidade da perda estaria para sempre efetuada. Sob outro
aspecto, seria possivel, quanto a fala, saberem-se as verdadeiras inflexoes desta ha
dois séculos? Considerando-se que, ainda no barroco, compositores grafavam
basicamente duragdes e alturas, mais complexa se torna a interpretagao. O mergu-
lho exegético, indispensavel, possibilita uma aproximagao sempre hipotética. A
constatagdo clara se verifica através das diversificagdes das “leituras verdadeiras”

dos mais variados cravistas de paises diferentes — quando nao de um mesmo pais -
a respeito de uma mesma obra. Essa “perenidade” da hipotese nao deve propiciar
ao intérprete o no cotejamento de quantidade de formulas ornamentais existentes
entre os cravisias dos séculos XVII e XVIII, que se diferenciam, mesmo em sendo
da mesma cidade. Andamentos, possibilidade de férmulas de “rubato” nao podem
ser rejeitados no perfodo.

Hipotética € a visao que se tem hoje da interpretagao na époda de Beetho-
ven. Existiria, contudo, a nao agravante perda irreversivel. Beethoven vem a ser O
primeiro compositor a se utilizar de todos os recursos instrumentais a ele ofereci-
dos. Quando na Sonata op. 106 atinge sete oitavas, € que, naqueles instantes, ele se
depara com um instrumento de envergadura. Czerny, Liszt, von Bullow, Martin
Kraause, Schnabel, Arrau, Fisher, Kempff, Brendel, Badura Skoda, entre tantos,
mostram um desfilar ininterrupto, onde a essencial “oralizagao” interpretativa, essa
indispensavel maneira de perpetuar a narragao — conforme Walter Benjamin tao
significativamente explica em “O Narrador” — estaria basicamente preservada. Se
ainterpretargao das obras de Beethoven, hoje, nao corresponde certamente a0 que

I e
3A problemaética de um sectarismo da linguagem e do comportamento como um todo genéri-
co na Universidade foi apreendida com argucia e contundéncia por Russel JACOBY, em Os ul-

timos intelectuais (S. Paaulo, Edusp, 1990).
4Martin HEIDEGGER, “L'origine de l'oeuvre d"art". In: Chemins qui ne ménent nulle part. Paris,
Gallimard, 1980, p. 43.

Swalter BENJAMIN, “O Narrador. Consideracdes sobre a obra de Nikolai Lescov”. In: Obras es-
colhidas. Sao Paulo, Brasiliense, 1987, pp- 197-221, v.1. Trad. Sérgio Paulo Rouanet. Prefacio

de Jeanne Marie Gagnebin.
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_ essa maneira dificil de se conviver, apesar fia aparéncia da eternidade —, ou a
comunhio com a fidelidade ao autor e ao ouvinte. o " :
O diretor de cinema Andrei Tarkovsky, em "‘O Sacrificio”, leva ci,?;a}n ufi:(l;:
um autor aposentado, plenode angﬁstias'ems.tencms, a expressar-se, em sol 03550;,;
«Se eu entendo direito, Alexander, quis dizer que € estranho que uma l;: iy
voluntariamente seja transformada em uma obra de arte. I'Em.gcral, olrc?,su :cgm
tao longe de seu autor, que € dificil acreditar que a obra fo,ny 6felléa porfe e,~m;ti) o
os atores € o contrario. E o proprio ator que € a 0[1ra (?e arte””. eits ungao - d;;'
essencial, que deveria dar ao intérprete a consciencia do seu rea c(sjempc
intermediagdo amalgamada a criagao, sem sobrepor-se a esta, contu 0. i
O “flash” 6ptico do instante Gnico do aplauso p(?de ser o termémetro
opgoes. Ele revelard a real postura do intérprete frente a OPGQO.‘ PR
Imperativa a presenga teorica. F.la atinge essa espécie 4 ;: “alte t-g SOE)H e
intérprete. A formagao tedrica deveria sempre sobrepor-se a enttura azcervo b
da partitura estética. O conjunto das disciplinas que fundamt;n am olmlSica1 e
intérprete consubstanciariam o resultafio f:nal — entenda-se a un;;aod Y
ato de tocar. Razao e emogao, essa bivaléncia qqe S,C eterniza, .;n em s
amalgama irrepreesivel. A partir deste, resurge inc6lume e fluido 0 plo ey
intuitivo do interprete. Seria a conclusao a sa.lvagu:drda c’la obra muflcg cr ; -
escrita e definitivamente fixada; a garantia Gnica ¢ Inequivoca, atzlavesd a q‘lljaamz
composigao podera viver seu instante terflAporal ~ sempre renovado — dora
auténtico a partir da intermediagdo conscicnte compreendida, aceita.

8Do filme legendado em portugués.
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A Necessidade de um Enfoque Teérico
para o Executante

Ryoko Katena Veiga

Mais e mais, nas Gltimas décadas, passou-sc a definir a finalidade pedagogica
da teoria musical, tomada em sentido geral, como o desenvolvimento da compreen-
sao musical, nao apenas do periodo de pratica comum dos séculos 18 ¢ 19, mas de
todos os periodos.

E um bom sinal. A palavra “teoria” alude a principios gerais ¢ fundamentais
de qualquer ciéncia ou arte. Teoria da Misica, no seu sentido mais amplo, é o
conjunto de conhecimentos de todas as teoria mais especificas, como Harmonia,
Contraponto, Morfologia, Aniélise e Orquestragio, entre outras. Um dominio
seguro ¢ total sobre tais principios ¢ indispensavel para todo misico de enverga-
dura, em nossa tradigao artistica ocidental.

Um bom conhecimento de teoria ajuda o executante a penetrar mais
ampla e profundamente na estrutura e nas caracteristicas estilisticas de compo-
si¢des individuais e, a base de comparagdes chegar a generalizagoes. Esse
conhecimento capacita os miisicos a descobrir relagoes fundamentais, a buscar
influéncias e ajuda-os a achar a maneira de operar de principios estéticos
abrangentes.

Dentro desse programa multidimensional de anilise e sintese, a execugao
musical ¢ mantida em nitido foco com um fazer misica inteligente. Assim sendo, o
estudo da teoria musical tem sido considerado um aspecto importante do treino do
misico desde ha muito tempo. Sua finalidade essencial - além de habilidades tais
como leitura a primeira vista, leitura de partitura e outras habilidades importantes
para a execugao - € uma compreensao do estilo musical.

Na preparagao de qualquer obra para execugao, o misico deve ser guiado
por seus proprios julgamentos estilisticos. Um dos principais beneficios desses
estudos € dar ao executante um método sistematico de abordar questdes de estilo.
O conhecimento das diferengas estilisticas entre a misica de dois compositores, ou
de dois periodos ou tendéncias na Historia da Misica Ocidental é muito importan-
te. Tal conhecimento demanda que o executante toque um concerto de Mozart com
uma abordagem musical e técnica diferente da usada para um concerto de Brahms.
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Todos os grandes executantes sao artistas inteligentes que tratam cada. peca
com convicgio e perspicacia resultante de seu conl}ecnmcmo_ dos probl.emas inter-
pretativos. Trés seriam os elementos importantes, mterrel.aaon.ado.s e mtcragmdo
uns com os outros, a serem aqui listados: técnica musical, intuigao rpusn_calde
inteligéncia musical. Sdo os fatores mais importantes para uma musicalidade

bem desenvolvida.
abrang'i‘rét(fn?ca musical, para o executante, significa a habilid’a(.le de control.ar o
meio de execugio musical; para o compositor, signifxc? o c'lomlfuo <.ie seu metier. 1

Intui¢do musical contribui para a dimensao criativa, imaginativa ¢ emociona
da masica. E tao essencial para o executante quanto para o cqmposntor.

A inteligéncia musical, para executante € ?ompos.lFor 1gua_lme.ntf:, en~volve
um leque de facilidades: facilidade de percepgao auditiva e dlsc¥1mma§ao .r;a
realizagdo da partitura; compreensao das felagoes na estrutura fx}u§1cal, no estilo
¢ interpretagao; compreensao dos materia1§ e dos elementos csul’lsucos. "

O compositor ocidental traduz a misica que concebeu em simbolos graficos.
O texto musical, em nossa tradigao, € o elo entre 0 compositor € o executante,
merecendo atengdo, portanto, no ponto em que estamos. O compositor escreve,
tdo claramente quanto possa, a substancia de seu pensamef\to musical, para mdlc.ar
para o executante, tdo exatamente quanto possivel, aquilo que ele deve recriar
sonoramente para reproduzir o pensamento do autor. e

A evolugio da notagao vem se processando des.de a’I(!ade Média, no que
nos toca. Acompanhou as transformagdes da propria ‘mdsica, como df:ve tf:r
influido sobre ela. No tempo de Bach, entretanto, as indicagoes de.dmamlca nao
eram indicadas, salvo o uso de forte e piano ligado a mudanga. de registro no cravo.
A questdo de muito do que se improvisava era também dcnxafia sem mdlcagao,
muitas vezes, parcialmente porque os miisicos da époga eram tr_emados em reahza.r
complexos ornamentos meramente indicados na partitura, assim como pela pos(sin—
bilidade que Bach tinha de supervisionar a execugao de suas obras, podendo
consequentemente, negligenciar esses aspectos . . i

Gradativamente, a0 passar do tempo, 0s compositores passaram nao apenas
a indicar os contornos essenciais de suas obras, mas a suprir da. maneira mais clara
que lhes conviesse, indicagdes de tempo e de dinamica e demais elementos condu-
centes a uma reprodugao fiel de sua criagao. . '

Qual € entdo a tarefa do executante? Serd apenas a de estrita ﬁdeh(?a(-ie ao
texto do compositor, ou tera o executante o direito de se .vale’r dfi composi¢ao do
outro como veiculo exibicionista de virtuosismo para si proprio? Notas forar’n
acrescentadas e modificadas, aqui e ali até passagens inteiras, para fazer-o espetd-
culo ainda mais brilhante e excitante. Isso esteve em voga - com excegao de
compositores-executantes de maior respeito - durante o século 19 entre executan-
tes, especialmente pianistas, embora nao apenas estes.

'Veiga, Ryoko Katena. “Ornamentos para Teclado na Musica de J.S. Bach: Aspectos”. in ART
002, Jul/set., 1981, 7-45.
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Hoje, tais atitudes sao vistas como ridiculas, e cada executante deve tentar
ser honesto com as idéias do compositor. Como pianista, acredito que o executante
necessita acima de tudo uma rica imaginacio, mas controlada pelos fatos (conhe-
cimento s6lido), e assim reproduzir as intengoes do compositor com sensibilidade,
fidelidade e inteligéncia. Mas aqui surge uma questio: como, primeiramente,
chegara o executante as intengdes do compositor?

A resposta parece Obvia: o executante deve primeiramente buscar aquilo
que o compositor escreveu. Isso, infelizmente, nio &, entretanto, tiao simples
quanto parece. Supondo que disponha de uma edigao critica, de boa qualidade
musicoldgica, o exccutante tera de entender a miisica em termos de suas articu-
lagoes, seus contornos e suas proporgoes. A notagao, todavia, nem sempre (talvez
nunca?) da todas as indicagdes necessérias. Resta sempre algo inefavel a ser
suprido pelas faculdades interpretativas do executante, que passa assim a condi-
¢ao de um recriador.

Insistamos sobre esse ponto: o executante deve ter em vista as intengoes
do compositor e a elas jurar fidelidade. Mas ser4 isso suficiente? Se nio é, em
que consiste sua contribuigao pessoal? Nao se trata apenas de funcionar gros-
seiramente como um meio para transformar em sons sinais graficos oriundos
do compositor, funcionar como uma espécie de maquina de variavel potencial
técnico e capacidade de descodificar uma mensagem visual numa mensagem
auditiva. Deve ficar claro que o executante é muito mais que isso. Ao projetar
a obra, ele tem de utilizar a0 maximo seu julgamento individual para alcangar
convicgdo acerca da obra, pois a notagao musical, a despeito de todos os
esforgoes do compositor nao chega a ser exata. Usamos notagdes prescritivas,
nao descritivas, pois até mesmo estas, feitas para as analises de laboratério,
necessitam ser interpretadas com conhecimento interno do sistema atras da
obra musical grafada. Conhecimento, sensibilidade, intui¢do, imaginagao, tudo
isso entra em jogo. A tarcfa do executante, no fim das contas, é transmitir um
pensamento humano posto num papel e... papel, tanto quanto cu saiba, nio é
misica; quando muito, ¢ uma promessa de misica.

Em suma: temos de supor, como premissa, que o intérprete tenha dominio
de toda ateoria basica, assim como tenha adquirido a habilidade técnica necessaria.
Ainda assim, ele necessita dos recursos de sua sensibilidade ¢ imaginagao, assim
como intuigao musical. Composigdes, além do mais, tém além de elementos que
sao virtualmente invariaveis (alturas, valor relativo de notas, detalhe de articulagao
ritmica) outros, tais como dindmica, tempo, agogica, fraseado, entre outros, que
sao relativos. Existem ainda outros problemas que a propria teoria nao esclarece
suficientemente. Um ramo da musicologia histérica, o das “préticas interpretati-
vas”, ocupa-se deles, definindo limites historicamente corretos, dentro dos quais 0
intérprete tem de buscar sua verdade musical, isto é, fazer sentido. H4 sempre
problemas com tempo ¢ ritmo, ¢ a complexidade da questao das ornamentagoes

“Dart, Thurston. The Interpretation of Music. p. 13. n
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30 deve ser estranha a qualquer intérprete sério, abrangendo diferentes épocas,
lugares, até idiossincrasias de cada compositor. A escolha da edigao correta - ja
aludimos a isto - ¢ um fator fundamental numa boa execugao, havendo edigdes que
devem ser simplesmente banidas.

Ao executante nao seria pouco itil conhecer pelo menos aspectos gerais
de psicologia da misica, estética, familiaridade com as humanidades, e com
nogoes fundamentais das ciéncias humanas ¢ sociais. Por que nao? Até um
pouco de matemitica, fisica e aciistica nio nos fariam mal. Afinagao de piano,
por exemplo, poderia ser muitissimo atil para os pianistas. O Brasil negligencia-
tudo isso, na formagao dos seus misicos, 0 que 0 ensino universitario americano,
até mesmo o de instituigdes isoladas ja ndo o fazem, pois afinal o misico tem
problemas como todos os demais seres humanos e necessita estar preparado
para enfrenta-los.

Um dos estudos mais indispensaveis tem sido infelizmente, negligenciado.
A notagao da misica contemporanea merece atengao especial. Um fendmeno
notével em nossos dias tem sido a riqueza de técnicas experimentais que, no €aso
da msica, tém tendido a incrementar um mal-entendido generalizado dos idiomas
contemporaneos. A confusdo se torna maior quando se trata da comunicagao entre
compositor ¢ executante. Novos métodos de notagao tiveram de ser adotados por
compositores para registrar novos modos de pensar. Em alguns casos, a notagao
tradicional teve de ser ampliada pelo uso de simbolos muitas vezes incomuns, 0s
quais requerem bulas explicativas.

Quando confrontado com uma partitura de misica nova de ambiguidade
maior, a reagao do executante em relagao a misica pode ser inibida seriamente.
Ainda pior, se a partitura se apresenta Como uma massa ilegivel de pontos e linhas
voando a torto ¢ a direita, o executante pode preferir sair correndo. Nao pensara
que esteja “interpretando” uma obra na maneira consciente da velha ordem, mas
ainda assim deve por-se ao servigo da obra com toda a facilidade técnica e
convicgio de que disponha, identificando-se com a obra.

Tive a honra e o prazer de tocar e gravar em disco LP obras de cinco
talentosos compositores baianos: Paulo Costa Lima, Lindembergue Cardoso,
Jamary Oliveira, Ernst Widmer e Agnaldo Ribeiro>. O que mais me agrada € o
fato de que cada um dos cinco baianos mostram um carater ¢ estilo de miusica
completamente distintos uns dos outros. O proprio Paulo confessa: “minhas
pegas sao dificeis para tocar”.

A maioria das obras contemporaneas sao complicadas ¢ dificeis de apren-
der. Especialmente quando essas composigdes sdo escritas nota por nota, torna-se
ainda mais dificil executa-las: dissonancias duras, saltos afastados das maos,
ritmos complicados, algumas vezes escrita nao idiomatica (para efeito), estranho

3Compositores da Bahia. Um disco de LP executada pela pianista Ryoko Katena Veiga, as
obras para piano dos cinco Compositores da Bahia: Paulo Costa Lima, Ernst Widmer, Jamary

Oliveira, Lindembergue Cardoso e Agnaldo Ribeiro.
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uso do pedal, extremos de dinimica, misturados com novas técnicas de “clusters”
!)atld.a com o cotovelo, glissandi, passagens aleatérias que requerem bastantei
imaginagao e téf:nica do executante, entre outras dificuldades.

. A Fantasia Op. 23 (1986)* de Paulo Costa Lima & uma composi¢ao belamente
orgzimzada. De acordo com a minha anilise (¢ bastante dificil analisar obras contem-
poranf:as_), ela € formalmente um rondo-sonata, habilmente dissimulada como uma
fantasia livre. .Corncga com uma passagem introdutéria seguida por particulas recor-
rentes a mancira de fogos de artificio, como um grupo temético principal (A’, A2), com
sua predllegflo pelo intervalo de 4a. H4 uma passagem interessante por an’teci ,ar as
n(.)tas da segao B (c. 5-6). A secao A termina com A2 arpejado e compassos de lg 0s
trilos. No c. 28, uma melodia vigorosamente contrastante, que j4 sofrera alusio exllllg A
aparece (B), s.cg}nda por uma variante (B2) e por um fragmento da Introdugao (A’)’
tudo isto con§l1tumdo asecao B. Segao C comega no c. 41, até c. 50 e nesta SE€Ca0n 0 som’
se torna muito percussivo (C’), com acordes repetidos. A passagem lembra um
batuque, segmd(? pelos fragmentos do tema principal, desta vez com carater sonhador
(A2), logo repetido aumentado. Do c. 51 a 62, o tema principal reaparece, desta vez
chegando a uma passagem em segundas menores paralelas, entre as duas r;iéos tudo
em fragm(?ntos d'a secao A. No c. 62, um novo recitativo surge seguido por, uma
passagem A mancira de toccata (B2), com o baixo de B’ e carater vigoroso, até c. 77. O
tema principal reaparece com um contraponto invertido, no c. 78. Dcp;ois d;s u;na
passa,g(?m a fnan.eira de uma cadenza (c. 86-88), a peca prossegue com a passagem
aJeat,ona mais b.nlhame (D), do c. 89 a 106 que inclui um trecho fixado e fr :ﬁtos
de C., A’ (invertido) e A2. Com a Gltima presengade A’, a peca conclui com az?s:a
arpejadas e de “clusters” que concluem quase inaudiveis, e

A Fanta§i.a, com seu cardter imaginativo e sonoridade elaborada requer do

executante hab}lldadcs de técnica contemporanea de alta ordem, bem 001(1110 uma
:i(l:)orc.iz;genT muntl;) §ﬁ]nsitiva e expressiva. E uma pega de concerto r,nuito eficaz pelo
seu virtuosismo brilhante, expl a i ianisti
i e 5 oragao de novas sonoridades pianisticas em figura-
A As demais pegas mereceriam também uma analise detalhada impossivel de
fazé-las dentro dos limites desta apresentagdo. Para um contraste éorém olhare-
mos a pega de Lindembergue Cardoso, Relatividade III, Op. 82’ (1982)°, a mim
dcdlcadfx pelo saudoso colega, amigo e compositor. Essa peca €, na minha (’) inia
uma série df’ variagdes. Lindembergue a mim disse apenas ql,le eram Varﬁl 660’
Nunca me disse onde estava o tema. Busquei-o com grande empenho, até cngcons:
tra-lo na segunda p4gina da masica, num trecho que evoca pelas ferma’tas as frases
de um coral, enunciado em acordes interrompidos, fragmentado pela intercalaci
de passagens aleat6rias. Uma vez achado o tema, o enigma desapareceu Tecnigc .
mente perfeita, musicalmente, celestialmente, magnificamente burilada; a pegaaé:

—
Em Obras para Piano no 11, Serie de partit i i
KorliProny gy s g ’aa ituras de obras dos Compositores da Bahia. Pro-

Sidem, no 9.
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uma série de variagdes continuas, como as variagdes do Barroco. Var. 1 inicia a
peca, logo a 1a pagina do manuscrito (ndo h4d compassos para referéncia) toda a
melodia e harmonia do coral ali estao, espalhadas como pontos. A Var. 2 ocorre
numa indicagdo de mudanga de tempo = 144, 2/4, em arpejos rapidos. Aqui nao
apenas a melodia mas toda a harmonia estdo envolvidos. Vem entdo o tema que ja
identificamos. Var. 3 comega com repeti¢des da nota D6, , em staccato, seguida de
repetigoes de Si, que sao primeiros 2 notas do tema, com dinamica crescente.
Alguns artificios composicionais incluem contraponto, técnica dodecaf6nica, rit-
mos sincopados “brasileiros”, tudo mesclado num incrivel ecletismo. Var. 4 com-
bina a melodia do coral, em trémolo, com 0 baixo em semicolcheias. Var. 5
(marcato) é uma versao do coral continua, isto é, sem intercalagdes, num registro
bem mais baixo. Num momento, parece que condensou todos 0s seus tema num
poicorde fff (ao pé da pagina 3, depois da barra de compasso), para atomiza-lo logo
em seguida em registro alto. Nao creio, confesso, que tenha ainda sido capaz de
reduzir a pega inteira as suas estruturas bésicas, e Lindembergue nao esta mais aqui
para nos assistir. Quantas perguntas sem respostas! Seria o coral uma citagao? Se
fosse, 0 que nos revelaria o texto? O final com o som piano, perdendo-se no tempo,
de um tridngulo, que simbolismo seria esse? A Trindade? Deus? Relatividade
como? Na maneira como as coisas se apresentam € nos iludem?

Como vimos, a execugao musical necessita muito esforgo intelectual, tam-
bém, ou seja formagdo em nivel teorico para que 0 intérprete possa preencher seu
papel de ser fiel ao texto que executa ¢ a visao de seu autor. Paul ¢ Eva Badura-
Skoda expressam sua mais prevalescente convicgao de que “as intengdes do
compositor devem ser respeitadas, € de que é impossivel estudar demasiadamente
o texto de sua misica e os costumes de seu tempo. Em outras palavras, (acrescen-
tam)”, devemos fazer o que for possivel para assegurar que nossa execugao seja fiel
3 obra e ao seu estilo™. Contudo, eles ainda nos advertem que “embora fidelidade
a uma obra particular e ao estilo como um todo seja muito necessaria, ela carrega
consigo o risco de conceder importancia excessiva ao intelecto. Uma abordagem
excessivamente intelectual bloqueia os caminhos para o inconscienie, para a terra
onde toda execugao musical tem suas raizes. Quando tudo for dito e feito, ver-se-a
que a arte pode ser apreendida apenas intuitivamente. O intelecto deve dar suporte
a intuigao, e frequentemente guid-la, também: ele organiza, divide, analisa. Mas
estas particulas, separadas pelo intelecto, podem somente ser moldadas numa
entidade viva através de uma longa experiéncia dos sentimentos € intuigoes. O
estudo teorico constitui apenas a preparagao - uma preparagao necessaria. Mas a
experiéncia artistica depende sobretudo da vida que permeia nossa execugao”'.

Eis af, portanto, nossa tarcfa transcendente: sobre essa base concreta basea-
danalégica, na inteligéncia, no conhecimento, nainformagao, no acato as intengoes
do autor, captar ¢ transmitir o inefavel.

8Badura-Skoda, Eva and Paul, Interpreting Mozart on the Keyboard. p. 1.
Tora:
ibid. p. 4.
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Algumas Consideracées Sobre a F ormacao Teorica do
Intérprete

Fred Gerling

Ao ser convidado a tecer consideragdes sobre a formagao teérica do intér-
prete a primcira idéia foi a de levantar questdes tais como:

O que ¢ intérprete?

O que € teoria?

Formagao o que? e para que?

A primeira divida:

Fui convidado a comentar este topico por ser violinista ou regente, professor
de violino ou de miisica de cimara. Deveria comentar o assunto através da otica
especifica de uma destas fungdes ou mais abrangentemente?

Outra divida:

Qual a necessidade e qual o objetivo de se discutir o assunto?

Seria para induzir os teéricos a serem complacentes com os intérpretes ou
seria para implorar um minimo de atengdo por parte dos intérpretes ao discurso
dos teoristas?

Nao estaria o assunto ja amplamente discutido e as implicagdes praticas
implementadas nas escolas de misica, se nao em nosso pais, naquelas do primeiro
mundo?

Foi em meio a estas indagagoes que abrindo a revista ISTO E SENHOR de
14 de Agosto de 1991 encontrei esta “Reflexio sem dor” do nosso inteligente Millor
Fernandes:

“Pois €: aqui se fica rico com crédito a fundo perdido, se vira Phd em mesa
de bar, se admite frenologia como prova de talento, se vira mestre sem jamais ter
sido aluno, e até se aceita mulher feia”.

Devo dizer que néo fora a referéncia ao “Phd em mesa de bar” e a expressio
“virar mestre sem ter sido aluno” esta “reflexio” nio teria chamado minha atengio.
Curiosamente ao pensar no que deveria dizer hoje aqui em Salvador a “reflexio
sem dor” do Millor me pareceu um retrato fiel da situagdo também na musica.

Poderiamos parafrasear Millor dizendo,

Pois €: aqui se tomam decises interpretativas sem nenhum lastro ou critério,
se vira Phd em mesa de burocracia, se admite volume de som e agilidade de dedos
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como talento, se vira mestre sem ter sido aluno, e até se aceita a auséncia de
preocupagao estética. .
Foi a resposta a minha ddvida.
Definitivamente discutir é preciso! .
Acredito que nesse ponto a curiosidade dos ouvintes é roret
Vou apresentar um ponto de vista a favor de mais teoria para os intérpretes
ou mais pratica para os teoristas, 0 que nos leva de volta ao inic1o.
O que é o intérprete?
eoria?
gcgllllﬁcfotAurélio Buarque de Holan.da: “intérprete € a\_q\.lele qu‘;:if... ser:/e :ic
intermediario para fazer compreender individuos que falau.l l_dloma.s i erm: esN(;
Nos parece particularmente interessante esta deﬁmga_o de intérpre e.P !
caso da misica, este deve ser 0 intermediario, entre 0 co¥np051tor eo ouvmtii Pela
definigao acima, o intérprete devera fazer com que o ouvinte compreelfda o 1n:?)mdz
do compositor. Assim nos parece cla'r(? que 0 inicio do processo de treiname
um intérprete é o conhecimento do idioma a ser m'terpretado. ' N
Ainda segundo Aurélio, Teoria é: 1. Conhec.lmento especulativo, rr{(irar.rle :
te racional. 2. Conjunto de principios fundamcn}ans duma arte ou duma ciéncia. ¥
Nogoes gerais, generalidades 11. Filosoﬁa., conjunto (-ic conheglxﬁ%'ntgs nao l111‘13g:,e
nuos que apresentam graus diversos de sns%cmatlzagao (< Cl'Cdl’bl. 1 czll (;,, c‘?n o 5¢
propoe explicar, elucidar, interpretar ou un.ltjlcar um Qa.do dominio de feno
ou de acontecimentos que se oferecem 2 atividade pratica. . )
Estas sao definigdes que nos parece mais relevantes a estas con.mderago?s.
O conhecimento especulativo, meramente racional e as ge.nerahc!ades, a0,
sem davida, a base do que ¢ frequentemente ensinado como Teoria mu§1cal. Poslso
entender a relutancia com que um instrumentista de nivel avangado assmtc;_a aulas
de Harmonia que apenas listam os “pode, néo_ pode” ou a uma aula de z‘ljna“isc ql;s
seja um mero levantamento estatisticg de fungdes harm_omc~as ou map:s :;,.f en::es
interligados por “pontes” sem qu?1 haja uma contextualiza¢ao dentro dos difere
idi -estilos de compositores diversos. o
ldloma?)e;:t:do do corx:junto de principios fundamentai§ de uma arte ou ciéncia
também tem seus problemas entre nos. Enquadro aqui aqlfeles elementqs. que
podem ser considerados axiomas da formagao musical: Treinamento ‘audmvodc
treinamento ritmico. Por treinamento auditivo. entendo o desenYolvunet:lo a
capacidade de percepgao de todas as qualidad.es inerentes a0 som tais como altura,
intensidade, articulagao, (solfejo); simultaneidade (I-’lar{nomz} e contraliion.to) e
timbre (instrumentagao). Por sua vez 0 treina.lmento ritmico nao de-ve se n;xtlz:i ;
percepgao da pulsagao e suas subdivisoes (dltado),. mas de've 1r3clu1f um entendi
mento do rubato, do direcionamento da frase musical, as implicagoes temporais
causadas por outros parametros tais como harmonia e contraponto.

1Aurélio Buarque de Holanda Ferreira e J.E.MM., Editores, Ltda. - 1986
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Sendo que todo intérprete tem que eventualmente tocar simultaneamente
com outros miisicos, considero que a consciéncia de conjunto é parte integrante
do treinamento ritmico. (pratica de orquestra e conjunto de cAmara). Se as dificul-
dades ja sao grandes com os principios basicos de nossa arte o que dizer dos
problemas mais polémicos que sao levantados pela defini¢ao mais abrangente de
teoria como o “Conjunto de conhecimentos nao ingénuos que apresentam graus
diversos de sistematizagao e credibilidade, e que se propoe explicar, elucidar,
interpretar ou unificar um dado dominio de fendmenos ou de acontecimentos que
se oferecem a atividade prética”.

Como dissemos anteriormente a fungao do intérprete ¢ possibilitar a comu-
nica¢ao do compositor com o ouvinte ou seja eminentemente uma atividade pratica.

Falamos também da necessidade de dominio por parte do intérprete do
idioma do compositor. A definigao acima nos abre o caminho para entendermos a
importancia do estudo da teoria da misica, mas antes devemos qualificar o termo
Teoria da misica, no sentido aqui utilizado. Talvez devessemos dizer teorias das
misicas, pois sao virias as culturas e grande a variedade de idomas-estilos utiliza-
dos em uma mesma cultura, mas isso fugiria ao escopo do presente trabalho.

Considero Teoria da misica aquelas disciplinas que procuram unificar,
interpretar, explicar e contextualizar a misica. Nos tempos da interdisciplinaridade
em que vivemos, as possibilidades sao fascinantes! Para ficarmos apenas com
aquelas que nos curriculos de nossas escolas aparecem como as de maior proemi-
néncia: Andlise e Historia da musica. Estas disciplinas sao as ferramentas para
transformar o mero repetidor de partituras em intérprete. Através do estudo da
anélise poderemos conhecer o idioma que queremos interpretar. Faremos o ouvin-
te entender as idéias do compositor porque as entendemos. Através da Hist6ria
podemos entender o contexto em que essas obras foram concebidas. Estas disci-
plinas sao ferramentas poderosas que auxiliam no desenvolvimento do Artista.
Ferramentas pois nao substituem o instinto inato que existe nos grandes artistas.

Charles Rosen diz que como intérprete saber o processo utilizado pelo

compositor € ttil até certo ponto mas que nao ha necessidade de analisar cada pega
que se vai executar e conta que ao tocar com Pierre Fournier a sonata op. 69 de
Beethoven logo apés a edigao dos esbogos que mostravam como o segundo tema
deriva do primeiro, Fournier comentou que tocava a sonata ha 50 anos e nunca
havia notado o fato. Rosen conclui que obviamente Fournier tocava a sonata
magistralmente independente do conhecimento teérico®.

O objetivo de incluir neste seminério uma discussao sobre este assunto é
sumamente oportuna pois se de um lado a auséncia de reflexao é condenével, a
supervalorizagao das ferramentas sem levar em conta o resultado final é irrelevante.

2The Piano Quarterly n 152 pg. 24 1990/1991

%A treatise on the fundamental principles of violin playing, primeira edigédo 1756 Oxford Univer-
sity Press, Londres 1972, pg. 64.
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Leopoldo Mozart ao escrever sua escola de violino intitula o terceiro
capitulo “O que o aluno deve observar antes de comegar a tocar: em outras palavras
o que deve ser abordado desde o inicio™.

Neste capitulo L. Mozart aborda quais seriam os principios tedricos neces-
sarios ao intérprete da época. Cito um comentério que nos pode ser Gtil: “Para um
violinista a minha explicagio sobre as tonalidades serao certamente mais dteis do
que se eu tagarelar sobre os modos Dérico... etc”.

Nos parece que o problema € decidirmos o que € mais importante para a
formagdo do intérprete em cada fase de seu treinamento, pois como vimos tudo €
importante. Penso que a graduagao deveria estar voltada primordialmente com o
estabelecimento do treinamento basico com grande énfase no treinamento auditivo
e ritmico (na forma ampla que sugerimos acima), aliados a uma sélida formagao
técnica instrumental. O treinamento tedrico teria carater introdutério ficando
reservado para a p6s-Graduagio o estudo mais aprofundado. O problema entre
nés é o de padrio de exigéncia. Se de um lado podemos constatar a presenga de
todas as disciplinas listadas acima em qualquer escola de misica, na prética nos
deparamos com misicos que se consideram profissionais e que, no final do sec.
XX, nao conseguem executar ritmos simples em Mozart ou Beethoven. A situagao
fica ainda mais dificil se falarmos da capacidade-de executar estes ritmos correta-
mente em conjunto com o naipe a que pertencem, com a mesma articulagao e
sonoridade. Mas nio é s6 nas orquestras que temos problemas, alunos que nao
distinguem articulagoes ou indicagao de fraseado ou dindmica se consideram
artistas e relutam em aceitar instrugao que poderia ajudé-los. A sindrome do ajuste
a realidade Brasileira transfere a culpa para o compositor que “escreveu mal para
o instrumento” ou “desnecessariamente dificil”. Ouvi recentemente um misico de
orquestra comentar negativamente a respeito de um eminente regente convidado
a reger a orquestra de que participa, “E um bom regente mas tem idéias muito
definidas”. A impossibilidade de executar o que ¢ solicitado sempre foi a desculpa
de misicos mediocres. A desculpa de que no Brasil ndo se pode exigir e atingir os
padrdes internacionais de qualidade € injusta para com o talento de nossos msicos.
Tal linha de raciocinio ¢ condescendente e apenas mascara a incompeténcia dos
métodos utilizados, a falta de conhecimento dos resultados que devem ser obtidos
ou simples preguiga.
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Objetivismo ou Subjetivismo?

Erick M. Vasconcelos

Desde os primérdios da misica instrumental existe uma diferenga entre o
que o compositor escrevia e o que o intérprete executava, porque havia uma prética
que dava ao executante a liberdade de improviso, com a inser¢ao de nuances de
expressao, principalmente o uso de ornamentos, na misica. Naquela época, o
compositor participava ativamente da execugao de suas misicas em ensaios €
concertos, fosse como solista ou como regente. A medida em que aumentou o
nimero de executantes ¢ também o nimero de concertos, nos quais eles, os
compositores, nao participavam, se viram os mesmos obrigados a achar meios para
fornecer dados necessarios que pudessem esclarecer suas intengdes musicais €
limitar os excessos de interpretagao por parte dos executantes, em suas musicas.
Como era muito dificil o compositor transcrever adequadamente suas intengoes,
os intérpretes comegaram, segundo Henri Temianka, a “procurar um significado
escondido nas notas musicais, sob as notas e além das notas”!, o que ¢ uma
caracteristica hoje denominada, por alguns estudiosos, como interpretagao subje-
tiva, da mesma forma que no final do século XIX, a interpretacao restrita aos
detalhes fornecidos pelos compositores, chamou-se interpretagao objetiva ou lite-
ral.

A tradigao de execugao da masica instrumental do século XVII permanece
até o século XVIII, mas no século XIX, depois da Revolugao Francesa, esta
tradigao foi completamente desprezada, apesar de que na segunda metade do
século XX, regentes praticamente abandonaram a tradigao romantica em favor de
uma execugao literal ou objetiva. Hoje muitos estudiosos estao revivendo as tradi-
¢Oes musicais, nao somente dos séculos XVII ¢ XVIII mas também de séculos
anteriores, abrangendo a literatura vocal da Renascenga e Idade Média®. Estas
tradigoes sao relacionadas principalmente com o uso do baixo continuo, ritmo
terndrio, ritmo duplamente pontuado, apogiatura, trinado, dinamica, acento, ruba-

"Charles Blackman. Behind the Baton. New York: Charos Enterprises, 1964, p. 184 em Glen
Arthur, John Silber, Aaron Cicourel. “Attitudes Towards Textual Authenticity in Orchestral Per-
formance: Part |". Journal of the Conductor’'s Guild, vol. 5 No. 2, Spring 1984, p. 34.

2Erich Leinsdorf. The Composer’s Advocate: A Radical Orthodoxy for Musicians. (New Haven:
Yale University Press, 1981), p. 64.
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to, tipo de arco a ser usado pelos instrumentos de corda e as ligaduras de expressao
e de frase. Tradigdes do século XIX, referem-se principalmente ao relacionamento
de tempo e dinamica. E muito comum fazer-se um ralentando a0 mesmo tempo em
que se faz um decrescendo e um acelerando quando se faz um crescendo. Mas,
tradigio difere de regido para regiao, de pais para pais. Georg Muffat (1653-1704),
compositor austriaco, em seu livro Suavioris harmoniae instrumentalis hyporche-
maticae florilegium, fala sobre a diversificagao do tipo de arcada das escolas alema,
francesa e italiana em um mesmo trecho de musica. Coincidentemente, alemaes e
italianos tém a mesma arcada e a0 mesmo tempo sao diferentes da francesa. Isto
se da pelo fato de que, naquela época, havia um intercimbio maior entre misicos
alemies e italianos, o que possibilitava a fusao destes dois paises no estilo de
cxecugéo3. Também em relagao a tradigao observada entre os diferentes paises,
Frederick Dorian diz que “seria um €rro admitir, nas composigdes para cravo, em
que Bach denominou a tipos nacionais - como fez nas Suites Francesas € Inglesas
- que o intérprete devesse preocupar-se em tocar no estilo francés ou inglés...”. E
acrescenta que “na execugao das Suites Francesas ou Inglesas, o que se esta
executando é Bach”®. Uma tradigao na execugao de dinadmica do século XVIII é o
da repetigao (total ou parcial) de uma frase musical ou motivo; se na primeira vez
o motivo foi tocado em forte a sua repetigao tem que soar em piano, cOmo €co.
Mas, se o contrario ocorre, isto €, em sua primeira apresentagao o motivo esta em
piano, a sua repeti¢ao deve ser em forte”.

O rubato teve uma grande importancia no século XIX mas, seu uso €
conhecido pelo compositores/intérpretes desde o século XVIII. Em uma carta para
seu pai comentando sobre Stein (construtor de piano) Mozart relata que “... agora,
todavia, ele (Stein) vé e ouve... que eu (Mozart) nao fago nenhum trejeito e ainda
toco expressivo, que eu sempre toco exatamente em tempo. Ninguém parece
entender o tempo rubato em um adagio, onde a mao esquerda nao sabe nada sobre
isto”®. Isto significa que Mozart fazia rubatos na melodia com a mao direita
enquanto conservava o tempo justo no acompanhamento, com a mao esquerda.

Uma tradigao do século XIX, relacionada com a execugio, principalmente,
de sinfonias, concertos € sonatas, era que nao se repetia a exposi¢ao. Dorian
menciona uma das notas que Louis Hector Berlioz (1803-1869) escreveu durante
sua rixa com Frangois-Joseph Fétis (1784-1871) onde citava o regente francés
Antoine Habeneck (1781-1849), que era considerado o maior intérprete subjetivo,
antes de Wagner: “o regente Habeneck habitualmente suprime repetigoes, mesmo
com o 6bvio da capo € o sinal de repeti¢ao. Seu propésito interpretativo foi evitar
a repetigao de partes com o que o ouvinte ja era familiar”. Dorian continua:

3Frederick Dorian. The History of Music in Performance: The Art of Musical Interpretation from
the Renaissance to our Day, 3rd. ed.. (New York: W. W. Norton & Company Inc., 1971), p. 71-73.

“Ibid., p. 113.
Sibid., p. 166.
Sibid., p. 188.
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“Sugerido pelo artificio romantico de relaxar a forma, em vez de salientar a simetria,
executantes daquele tempo ja tinham comegado a eliminar as costumeira repetigo-
es do e7sulo classico, um recurso que ocorre muito frequentemente nos dias de
hoje...”".

Muitas obras falam sobre as tradigoes de execugao e elas sao importantes
para o esclarecimento de muitos problemas de interpretagdo, embora existam
contradi¢des em alguns pontos. Algumas destas obras sio:

Bach, C.P.E. (1714-1788)
Versuch uber die wahre Art das Clavier spielen

Berlioz, L.H. (1803-1869)
L’art du chef d’orchestra.

Memoirs.

Traité d’instrumentation et d’orchestration modernes.

Burney, C. (1726-1814)
The Present State of Music in France and Italy.

The Present State of Music in Germany, The Netherlands and United
Provinces
Czerny, Carl

Complete Theoretical and Practical Pianoforte School.

Hoffman, E.-T.A. (1776-1822)
Musikalische Dichtungen und Aufsatze.

Mendel, H. (1834-1876)
Musikalisches Konversationslexikonl.

Mozart, J.G.L. (1719-1787)
Versuch einer grundlichen

Violinschule.

Quantz, J.J. (1697-1773)
Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen

Rameau, J.P. (1683-1764)
Pieces de clavecin.

Ibid., p. 264.
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Traité de ’harmonie.

Rousseau, J.J.(1712-1778)
Dictionnaire de musique.

Schindler, A.(1798-1864)
Beethoven in Paris.

Biographie Ludwig van Beethovens.

Schubart, C.F.D. (1739-1791)
Ideen zu einer Aesthetik der Tonkunst.

Sulzer, J.G. (1720-1779) o
Allgemeine Theoric der Schonen Kunste in einzeln.

Turk, D.G. (1750-1813)
Clavierschule ... mit kritischen Anmerkungen nebst 12 Handstucken.

Wagner, R. (1813-1883)
Uber das Dirigieren.

A et . ~
Até o século XIX, como ja foi dito, os compositores eram gerfnl;llentemo
iam | -las co
intérpretes de suas obras, consequentemente, eles podlam.mterpretz; éraias o
i i i ag0es que seriam neces
cisar escrever todas as inform
) e i ilo. No século XIX a figura do regente
o século a fig
udessem executar no estilo. . :
L et anci lelament ou a surgir o
ior i € aisso, comeg
mportancia ¢, paralelame 5 . ¥
comegou a ter uma malor 1 e g e
izaga (s es de interpretagao.
i i sica barroca e nas suas tradigod '
interesse na revitalizagao da mi St i
imei i lisi h, tentando a precisao interp i
iros a reviver as musicas de Bach, :
- yond sy (09-1847), compositor/regente que, com seu
foi Felix Mendelssohn Bartholdy (18 , comp: S
i a icao classica em sua misica, era con
ideal de conservagao da tradiga  ere : vaghn:
i i a térpretes de sua €poca;
i i £ terpretagao por parte de in
cia” e “arbitrariedade” de in . w
ixa a ach. Quanto a es
i Paixdo de Sao Mateus de J.S.
assim, estreou, em 1829,a . L i
epis()(,iio Dorian diz que “com sua interpretagao Mendelssohn, com ap.c:nzliil 2(13 aaCh
de idade, exibiu nao somente uma introspecgao técnica no }'llundo mus:cahisféricas,
; ixa 1 samente :
ixao, ao longo das linhas rigoro
mas, sobretudo, restaurou a Paixao, ' ot s,
com’ fidelidade ao original raramente praticada naquele tempo de rapido au
3 2 ,78 .
de liberdade interpretativa”. A - o
Nesta época comegaram a aparecer os intérpretes objct1v1stals, 1st(t) €, 0s
L . .. o era
que fazem uma execugao objetiva ou literal, em que a principal me 2 ora
i i énti isica como 0
i lutamente fiel € auténtica, a music
interpretar, de maneira abso enl . o
a escfeveu ’Em oposigdo a estes, existiam os executantes com uma interpretag

8bid., p. 229.
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subjetiva, cujo critério era o envolvimento direto de suas imaginagoes e criati-
vidades refletindo sua individualidade, para compensar as limitagGes interpre-
tativas estabelecidas pelos compositores. Entendemos que uma objetividade de
interpretagao s6 € possivel quando o compositor oferece suficientes dados para
que nao hajam duvidas a respeito da interpretagao desejada por ele. Mas, a
subjetividade de interpretagio estara presente mesmo com os chamados intér-
pretes objetivos. Em misicas do periodo barroco, e mesmo do classicismo, nio
havia nenhuma referéncia relativa ao tempo, consequentemente, os intérpretes
tinham que se basear no material que a misica oferecia e o tempo era tradicio-
nalmente dado pelo menor valor ritmico existente. Isto ndo deixava de ser uma
idéia subjetiva e mostra que mesmo os intérpretes mais objetivos se deparavam
com situages de origem subjetivas’. Ainda em nossos dias ocorrem situagoes
semelhantes. -

Juntamente com Mendelssohn, Robert Schumann (1810-1856) foi um dos
compositores/intérpretes a se preocupar com a pesquisa de manuscrito para a
execugao literal ou objetiva.

Em seus ensaios literarios ele defendia o movimento objetivista mas, ao
mesmo tempo, advertia os intérpretes da aceitagao generalizada de cada detalhe
citado nos manuscritos e do excesso de objetividade que poderia ocorrer no
conceito de interpretagao de uma mausica'”.

Outros dois compositores/intérpretes desta época sao Hector Berlioz (1803-
1869) ¢ Franz Liszt (1811-1886). Berlioz apesar de usar uma orquestra que seguia
O pensamento romantico, com referéncia i sua grandiosidade, defendia a interpre-
tagao objetiva. Segundo alguns estudiosos, sua interpretagao como regente tinha
as caracteristicas do periodo romantico pois ele transmitia muita €mogao, mas ao
mesmo tempo uma fiel e pura objetividade. Ao contririo, Liszt defendia a liberdade
de metro e flexibilidade de tempo.

O século XIX foi a principal era para os intérpretes subjetivos e a medida
(uc as execugoes se tornavam cada vez mais romanticas, com a liberdade do
{empo, e em que a individualidade e imaginagao do exccutante se tornavam mais
importantes, as convengdes e tradigdes anteriores desapareciam. A estética do
filésofo alemao Immanuel Kant (1724-1804) foi a principal responsavel pelo
conceito de interpretagao musical do romantismo com a obra Kritik der Urt-
heilskraft (Critica da Razao Pura) pois, foi nesse trabalho que o pesquizador
musical alemao Eduard Hanslick se baseou para escrever seu famoso tratado
Vom Musikalisch-Schonen (Do belo musical). Com isso se desenvolveu a idéia
do “ideal absoluto” em que o intérprete deveria sentir ¢ recriar a obra do
compositor. O ideal absoluto “requer do intérprete que procure sua meta

“Ibid., p. 2&25-: (_5I;r; ;rthur éloéﬁéﬁﬁisilge Aaron Cicourel. “Attitudes Towards Textual
Authenticity Orchestral Performance: Part |, Journal of the Conductors’ Guid. vol. 5 No. 2
(Spring 1984): p. 35

"ibid., p. 224-25 e p/ 37
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agdo com a obra de arte”. A estética musical

isti ixa identific ' :
i AR da para fazer face as teorias de Richard Wagner

decorrente dessa filosofia foi cria

11
“misica absoluta” . . e
o l?r‘:lszic;r?’atica do século XIX, também usada no século XX, diz respeito

odificacio na instrumentagdo original dos compo_sitores em suas obr;as g{g}l;jit;a:é
rl‘}m exer(l;lplo bem caracteristico ocorre no primeiro movnmcr(litotg;'«:1 ; aap;r b
Beethoven (1770-1827). No compasso 59, cinco antes do se:guin a(l) N n;ovimento, o

onte, apresentada pelas trompas, baseada no motivo princip A vt
plim 30, compasso 303, essa mesma passagem aparece nos fagotes. iy
recagtl):lsl:rgj:r,nca instrumentagio original, mas existem outros que subétslstuem o; ;i%:;,
o i isi : fagote e trompa. Esse pro -

ompas, ou ainda usam os dois instrumentos: 1agolc . o

foe 1t?:srrtlr a vcrr) com interpretagao subje'tinst_a, acontece porém, qlil:S (r)n;:teoserrc;(g;’ntes
orientagao objetiva fazem esta substitui¢ao. Com referéncia a

i i agao
Dorian diz que “é subjetivo no sentido da mudanga da instrumentag

= .
.l a
or lglllal dO COI'IIpOSl[()] ) mas pOdC lelVllldlCal S€ Ob Cthld dC na sua ﬂleta flllal de

recriar os efeitos evidentemente int'cnaonans do c Aoorisiat sy
teria provavelmente usado, caso 0s instrumentos tivessem O dyich
2.0 . z . Y ra
Nos temos aqui objetividade de espirito ao 1nves de ﬂdehd;)c;e ao
Exemplo: Sinfonia no 5, 1° movimento, compassos -306.

CD da RCA Victor, gravado em 1939 com a Orquestra

Toscanini
Sinfonica da NBC.

Toscanini Disco da RCA Victor, gravado em 1952 com a Orquestra
Sinfonica da NBC.

Furtwangler CD da Virtuoso, gravado em 1954 com a Orquestra Filar-
monica de Berlim.

Furtwangler CD da EMI, gravado em 1955 com a Orquestra Filarmo-

nica de Viena.
Bruno Walter  CD da CBS com a Orquestra Sinfonica de Columbia.

Disco da Deutsche Grammophon, gravado em 1977 com a

j n - .
A Orquestra Filarmonica de Berlim.
Bernstein CD gravado em 1973 com a Orquestra Filarmonica de
Nova York.
Solti Cassete da London, gravado em 1975 com a Orquestra

Sinfonica de Chicago.

Y Frederick Dorian. Ibid., p. 289
2ipid., p. 318.
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Com referéncia a regéncia orquestral, Richard Wagner foi a mais importan-
te figura, por ser o responsavel pela formagao de uma escola de interpretagao no
século XIX a qual se estendeu ao século XX, tendo-se refletido no desenvolvimento
de regéncia orquestral desse periodo. Ele foi 0 marco do “novo estilo alemao” que
defendia a melodia, liberdade formal e tudo que pudesse contrastar com o classi-
cismo. De acordo com Dorian, Wagner escreveu, em seu artigo “O Virtuoso”, que
o intérprete tinha que se aprofundar no estudo da partitura e seguir fielmente as
intengdes e pensamentos do compositor e que deveria transmiti-las sem nenhuma
modificagao pessoal. Mas, em seu ensaio “On Conducting”, Wagner diz que cada
tema e cada parte de uma composigao tem o seu tempo exato e que este tempo gera
um correto fraseamento e €Xpressao, a0 mesmo tempo em que a exata concepgao
de fraseamento e expressao gera o conceito de tempo exato. O tempo exato pode
ser conseguido através um completo entendimento do estilo do compositor por
parte do regente e também por uma instintiva identificagao do melos que por si s6
define todo o caréter da melodia. Por causa disso, muitos autores que escreveram
sobre Wagner enunciam que suas interpretagdes tinham sempre a flexibilidade de
tempo e a fluéncia melodica e que seu estilo com rubatos (acelerandos e ritardan-
dos) foi nada mais que uma introdugio, na regéncia, das caracteristicas de solistas
do século XIX, tais como Chopin e Liszt.

Para esclarecer suas idéias e convicgdes Wagner cita que as composigoes de
Mozart nao tinham as necessarias indicacoes de interpretagao e que o préprio
compositor as passava diretamente para os executantes, nos ensaios. Com relagao
A interpretagao das obras de Beethoven, Wagner defendia que o intérprete tinha o
direito e dever de fazer modificagoes na execugao delas devido ao problema de

surdez do compositor. Sugerindo o pensamento de Beethoven, na interpretagio de
sua 5a Sinfonia, Wagner escreve que:

Prolongo minha fermata firmemente, terrivelmente! Eu nio escrevo
fermatas como brincadeira ou porque eu estava confuso como prosse-
guir; eu desejo na sua totalidade o maior sustentado som para expressar
as emogdes no meu Adagio e eu uso este forte e firme som quando eu o
quero em um apaixonado Allegro como um arrebatado e terrivel espas-
mo. Entéo, o sangue bem vivo do som deve ser extraido até sua dltima
gota. Eu aprisiono as ondas do mar e as profundezas serio visiveis; ou
€u paro as nuves, disperso a neblina, e mostro o puro céu azule a gloriosa
visao do sol. Porisso coloquei fermatas sibitas, bem sustentadas notas
no meu Allegro. E agora olho para minha clara intengdo temética com
0 sustentado mi bemol depois das trés tempetuosas notas ¢ entendo o
que eu pretendia dizer com outras notas semelhantes sustentadas na
sequéncia ~.

""Richard Wagner. Wagner ;m”Cor;&ﬁdlng, trad. em ingiés Edward Dannreuther (New York:
Dover Publications, Inc., 1989), p. 31.
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Como resultado, nés vemos em Wagner uma interpretagao bem subjetiva,
com uma permanente flutuagao de tempo, com nuances ritmicas e uma plasticidade
originada pelo relacionamento entre as mudangas de idéias e expressoes da misica
com as alteragdes nos tempos ¢ dindmicas. Em resumo, “Wagner estava mais
interessado nos aspectos emocionais ¢ estéticos da interpretagao do que com 0s
detalhes técnicos de execugéo”l4.

O estilo ¢ estética interpretativa de Wagner tiveram uma continuidade no
século XX devido aos trabalhos de seus seguidores € discipulos tais como Hans
Richter (1843-1916), Arthur Nikisch (1855-1922) e Felix Mottl (1856-1911). Dois
grandes regentes deste século perpetuaram a interpretagdo subjetiva: Wilhelm
Furtwangler (1886-1954) e Leonard Bernstein (1918-1990). Em oposigao ao subje-

tivismo apareceu

o objetivismo de Arturo Toscanini (1867-1957) ¢ também uma linha inter-
medi4ria de interpretagdo, iniciada com Gustav Mabhler (1860-1911) e que foi
seguida por seu discipulo Bruno Walter (1876-1962) e posteriormente, de maneira
indireta, por Herbert von Karajan (1908-1989).

Abordaremos primeiramente Toscanini por ser ele considerado pelos estu-
diosos o simbolo da transigao do estilo Wagneriano para o objetivismo do século
XX, o personagem que mais fortemente influenciou os regentes deste século e,
principalmente, como o maior € verdadeiro regente objetivo do nosso tempo.
Toscanini, um misico de orquestra - violoncelista - que teve sua primeira oportu-
nidade de reger uma orquestra, em 1886 no Rio de Janeiro, executando a Opera
Aida de Verdi. Ele foi contrario a tradigao Austriaco-Alema ¢ ao conceito da
flutuagio do tempo, consequentemente, seu estilo de interpretagao foi totalmente
contrario ao de Wagner e seus discipulos. Ele defendiaa idéia de que era futil tentar
se conseguir um “auténtico” estilo na interpretagao de misicas de Beethoven desde
quando os instrumentos, a sonoridade dos mesmos e os conceitos de interpretagao
tinham mudado em relagdo a época do compositor. Toscanini defendia inteiramen-
te o literalismo ou objetivismo dizendo que “as notas eram notas, nada mais - um
espirismo suficientemente puro para agradar o mais rigoroso cientista social e
suficientemente simples para atrair o mais desinteressado ouvinte de radio”">. Na
sua busca pela perfeigao musical, Toscanini achava que o intérprete nao deveria se
satisfazer somente com as notas, mas também manter um movimento ritmico
constante em toda obra e “evitar o péso e arrastamento que caracterizavam 0s
ritmos e tempos, que na época anterior (periodo romantico) tinham sido usados
em nome da expressao musical”'®. Toscanini, apesar de ser extremamente litera-

14Ejliot W. Galkin. A History of Orchestral Conducting in Theory and Practice. (New York:
Pendragon Press, 1988), p. 581.

'5Joseph Horowitz, “Understanding Toscanini, a Re-Examination of his American Sucess”. Mu-
sic Journal (October 1977). p.16 em Elliott W. Galkin. A History of Orchhestral Conducting
in Theory and Practice. (Stuyvesant, New York: Pendragon Press, 1988), p. 659.

16Harold C. Schonberg. The Great Conductors. (New York: Simon & Schuster, Inc., 1967), p. 254
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Revista da Escola de Mdsica LIFRA NDazamhra 1005



126 ART 021

refinada a que Wagner chamava de melos. Para este melos (amarcagao
de) um primeiro tempo incisivo tem suas desvantagens: ele reduz a
expressao, 0 movimento vivo da misica. O ritmo é estabelecido, mas nao
a misica, 0 melos'’.

Furtwangler transmitiu a tradigo e o conceito do romantismo até a metade
do nosso século.

As diferencas entre a estética e as interpretagdes de Toscanini Furtwangler
sdo faceis de serem percebidas, principalmente na misica romantica, porque ela
é, por si mesma, bem fluente. Furtwangler enfatiza cada diferente aspecto da obra,
cada diferente cariter, cada modificagio harmonica, pela mudanga de articulagao
ou de metro da misica através acelerandos e ritardandos. Nas interpetacoes de
Furtwangler existe um delineamento de cada frase, de cada periodo, de cada segao
da misica e estes sdo ligados entre si por um fluxo continuo. Toscanini basicamente
interpreta misica alema de todos os periodos da mesma maneira, consequente-
mente, ndo sentimos expressividade nas obras romanticas. Ele separa motivos que
nao sao repetidos por meio de articulagoes fazendo com que a misica perca sua
continuidade de fraseamento. Suas interpretagdes da misica roméntica a meu ver,
sdo caracterizadas por uma atitude que nao da tempo ou lugar para expressao
musical. Além disso, os tempos de Toscanini sao sempre rapidos em 0posigao aos
de Furtwangler que sdo muito mais confortaveis. A tendéncia natural dos regentes
¢ que, a2 medida em que envelhecem, seus tempos s tornam mais lentos. Isto nao
acontece com Toscanini, pois seus tempos s¢ tornaram cada vez mais rapidos
quanto mais ele envelhecia. Talvez, isso fosse uma maneira consciente de evitar
tornar-se mais lento, e assim conservar o tempo.

Seguindo o pensamento de Mahler que dizia que “o que é melhor na misica
nio é para ser achado nas notas - emerge como um desejo de descobrir o espirito
atrés do estilo, uma objetividade dos efeitos prentendidos, ao invés de simbolos
imprcssos”zo, surge a figura de Bruno Walter,um preservador da tradigao doséculo
XIX, mas de uma maneira diferente de Furtwangler, que apoiava a pratica de
“retoques” nas misicas. Sobre mudangas nas partituras Bruno Walter escreveu:

Eu sou contra a rejeigdo radical de retoques. Enquanto que seja feito a
servio da claridade e fidelidade ao espirito da obra, o retoque pode ser
colocado entre os legitimos meios de interpretagao. Se o regente nao
pode, por causa de uma especifica instrumentagao, conseguir clareza de
dinamica e de intengdo, ele pode e deve induzi-la por meio de retoques.
Fidelidade ao estilo de uma obra nao deveria nunca obcurecer sua
esséncia” .

¥pid., p. 273
29Frederick Dorian. Ibid., p. 307.
218runo Walter. Of Music and Music-Making. (New York: W.W. Norton, 1961), p. 137.
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i Bruno Walter € o ponto central entre Toscanini e Furtwangler. A flutua-
Gao qc tempo da tradigdo Wagneriasna nao tinha um defensor em Bruno Walter;
suas 1nt(?rpreta§Oes apresentavam um ritmo e tempo com uma invariivel ﬂuidez,
e sonoridade provocadas pelos constantes rubatos. Sua linha de pensamento
era relacionada com “os aspectos espirituais da misica: sobre a esséncia da
alma., sobre beleza, sobre inspiragio ré-criadora, sobre miisica como uma forga
proxima a divindade. Misica era uma religiao € os miisicos eram seus altos
sacerdotes”“”. Ele defendia que uma execugio com uma precisao exata de ritmo
¢ tempo poderia ser exemplar tecnicamente, mas que sua interpretagio seria
incompleta e insatisfatoria porque dessa maneira seria impossivel satisfazer a
necessidade espiritual da obra.

Outro regente situado estilisticamente entre Toscanini e Furtwangler é
Herbert von Karajan, que estudou regéncia com Franz Schalk (1863-1961) na
Academia de Viena. Ele combina a precisao do primeiro com a fluéncia musical
do segundo. A respeito dessas influéncias Karajan confessa:

No que diz respeito a tocar, eu admirava dois sons: um foi 0 som
parecido com chicote que Toscanini podia produzir com o maximo
de clareza e flexibilidade. Mas ele era muito exato. Fineza nao era o
seu forte. E ele sempre necessitava daquela linha, daquela coisa
mterme.diéria, daquela elasticidade que Furtwangler tinha ¢ a qual
eu admirava enormemente. ... E em alguns lugares seus (Furtwan-
gler) gestos nao eram claros ou precisos. Ele nao queria que o fosse;
estar sempre entre duas coisas fazia parte da ambiguidade de ho:
mem, parte de sua personalidade e do seu génio. ...

Entao eu disse para mim mesmo que poderia ser possivel combinar
estas duas coisas: precisao e elasticidade. Nao penso que uma
exclua a outra somente que, em alguma misica vocé precisa mais
da precisdo, enquanto que outra miisica pode exigir mais elastici-
dade. ...Se eu quero precisao tento consegui-la, mas nao até o
ponto onde a orquestra se sinta dirigida por um homem com um
chicote. Também permito que eles (misicos da orquestra) sejam
eles mesmos, e que tenham a flexibilidade de mudar sua sonorida-
de ¢ expressividade?>,

Karajan conserva o tempo preciso, sem mudangas, quando a musica
requer ou fe}z acelerandos e ritardandos na obra quando eles sio naturais. Suas
Interpretagoes sao a0 mesmo tempo precisas, com todos os instrumentos tocan-
do juntos, ¢ muito maleédvel. Pode-se ouvir cada se¢do e cada frase da masica

*Horold Schonberg, Ibid., p. 281.

L 4]
Helena Matheopoulos. Maestro, Encounters with Cond
3 h uctors of Today. :
and Row., 1982), p.229-30em Elliott W. Galkin. Ibid.,p. 747. e Yok g
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com sua propria caracteristica e melos. Karajan considerava-se um regente objeti-
vista e que todas as suas interpretagoes tinham uma fidelidade absoluta a msica.

Em oposigao a Karajan, temos mLeonard Bernstein, quue seguiu estética de
Furtwangler, mas com uma concepgao diferente. Bernstein estudou com Fritz Reiner
(1888-1963) no Curtis Institute ¢ depois com Serge Koussevitzky (1874-1974) em
Tanglewood e no Berkshire Music Center. Koussevitzky, que estudou com Nikisch,
teve a maior influéncia na formagao musical de Bernstein e mais tarde fez dele seu
assistente no festival de Tanglewood. Tanto Koussevitzky quanto Furtwangler sao
originaveis da mesma estética porque ambos estudaram com regentes que trabalharam
diretamente com Wagner e que tinham as mesmas idéias e conceitos.

Bernstein era contrério ao objetivismo e, defendendo uma tradigao roman-
tica, interpretava as misicas de uma forma que o tempo tinha uma liberdade muito
grande de flutuagao, os segundos temas eram sempre preparados por rallentandos
e as cores orquestrais tinham uma extensa gama de expressdo. Mas, “auténticos
expoentes da tradigdo romantica - Fortwangler ¢ Bruno Walter - quase nunca
quebravam a linha musical, sempre conservavam O contorno de uma frase. Berns-
tein, ao contrério, sempre quebra a linha (musical)”24. A interpretagao de Berns-
tein & semelhante a de Furtwangler, porém exagerando um pouco mais. Ele acentua
os acelerandos e ritardandos em cada segao ou frase fazendo com que a misica soe
em pedagos € nao como um s6 corpo. Quando quer enfatizar um determinado
trecho ou segdo usa o artificio do acelerando ou ritardando. Em consequéncia
disso, a obra ndo tem somente uma simples continuidade de movimento, mas uma
série de pequenos movimentos que algumas vezes n3o sao conectados, por causa
do exagero. Os tempos lentos de Bernstein sio mais lentos que os de Furtwangler.
Uma marca registrada do estilo Bernstein sao os crescendos.

Quanto as diferencas entre Karajan ¢ Bernstein, Elliott W. Galkin escreve que:

Nenhum individuo no mundo da masica poderia ser concebido como
sendo a maior antitese de Karajan do que Bernstein. Nunca dois estilos
interpretativos poderiam ser mais diferentes. Onde a orquestra de
Karajan ndo respira a de Bernstein ofega, onde Karajan, como regente,
personifica um controle reservado e frio, Bernstein no podium € extra-
vagante, espontaneo, intenso e emocional™.

E em seguida Galkin acrescenta que “certamente ele (Bernstein) nao con-
corda com o ponto de vista de Karajan que o regente nao deveria reger um
crescendo: para Bernstein a cultivagao de um climax é um evento teatral”™".

Vejamos alguns exemplos onde as caracteristicas de interpretagao de cada
regente previamente citado sao visiveis.

24harold C. Schonberg. Ibid., p. 357.
25g|liott W. Galkin. Ibid., p., 748.
%|bid., p. 759.
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Toscanini QD da RCA Victor, gravado em 1951 com a Orquestra
Sinf6nica da NBC.

Furtwangler CD da Virtuoso, gravado em 1952 com a Orquestra Filar-
monica de Berlim.

Bruno Walter  Cassete da Odyssey com a Orquesta Sinfonica deColumbia.

Karajan Disco da Deutsche Grammophon, gravado em 1968 com a
Orquestra Filarménica de Berlim.

Bernstein Disco da Deutsche Grammophon, gravado em 1983 com a
Orquestra Filarmonica de Viena.

Brahms: Sinfonia n° 2, 1° movimento, compassos 1-103.

Toscanini CD da RCA Victor, gravado em 1952 com a Orquestra
Sinfonica da NBC.

Furtwangler CD da Virtuoso, gravado em 1952 com a Orquestra Filar-
monica de Berlim.

Bruno Walter CP da Denon, gravado em 1950 com a Orquestra Filarmo-
nica de Berlim.

Karajan Disco da Deutsche Grammophon, gravado em 1974 com a
Orquestra Filarmonica de Berlim.

Bernstein Disco da Deutsche Grammophon, gravado em 1962 com a
Orquestra Filarmonica de Nova York.

. Hoje em d.la. as interpretagdes tém uma caracteristica contréria ao sentimen-
}‘ahsmo.e.romantlclsmo, tornando-se popular a interpretagao em que se procura a
aulc_:nlncndade” do contetido musical, em que o conceito da maioria dos regentes se
baseia somente nas notas impressas das partituras sem se preocupar com o que 0s
compositores pensavam.
B¢ Em conclusao vemos que a tradigao € constante em todos os periodos da
misica mesmo que elas se modifiquem com o passar do tempo.
. Prlm_elrar'nentc existia uma tradigao verbal, em que as caracteristicas de
interpretagao e intengoes do compositor nao se explicitavam na misica. Durante
08 s'éculos XVIII e XIX essas tradigoes permaneceram, mas devido a dive;siﬁcagéo
de u.uérpreles, 0s compositores comegaram a detalhar mais as indicagdes em suas
misicas para facilitar e unificar as interpretagoes. Na segunda metade do século
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XIX veio 2 tona a tradigdo “roméntica”, com um conceito de interpretagao mais
livre. Esta tradigao continuou durante o século XX, principalmente no que se refere
a mudangas de carater dinamico e instrumental da composigao original. Paralela-
mente a essa tradigio romantica, subjetivista, apareceu uma corrente objetivista
em que o regente (intérprete) deveria se basear somente no que 0 compositor tinha
escrito. Porém, mesmo esses regentes usavam a prética subjetiva de “retoques”.
Quanto a este procedimento, que mesmo 0s mais objetivos regentes como Tosca-
nini praticavam, Schonberg, confirmando Dorian, diz que “a alteragao de instru-
mentagdo de uma obra ndo implica num enfoque apenas subjetivo. E subjetivo no
sentido de que muda a instrumentagio original do compositor, todavia, pode-se
reinvidicar objetividade como sua meta: a recriagao das intengdes do compositor
por meios que ele teria usado, se tivesse sido gossivel. Aqui é mais uma objetividade
de espirito do que de fidelidade a masica™ 7 Junto a estas correntes, objetiva e
subjetiva, apareceu uma linha de pensamento intermediario. Atualmente, o con-
ceito subjetivista praticamente desapareceu, conservando-se somente os regentes
com uma linha de interpretagao mais objetiva. Convém salientar que dentre estes
regentes existem alguns que procuram reviver a tradi¢do barroca e classica em suas
interpretagdes, 0 que nao deixa de ser uma visao subjetiva.
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A Praxis da Execucao:
Alguns Aspectos Emocionais

Marcello Guerchfeld

A educacao formal do misico instrumentista, tanto no Brasil como no exterior,
consiste geralmente do aprendizado técnico de um instrumento, associado ao seu
desenvolvimento musical, através de diversas disciplinas teéricas como solfejo, harmo-
nia, historia e literatura musical, anilise e outras. Faz também alguma misica de
Camara, dependendo do caso participa de alguma atividade coral ou de orquestra.

Assim “equipado”, o misico depara-se com a realidade de enfrentar uma
vida profissional, e ai percebe que quase nada lhe foi ensinado de maneira consis-
tente, quanto aos aspectos extramusicais da profissao, como por exemplo, entre
muitos outros, a questao do treinamento mental e controle emocional necessarios
para o desempenho adequado. Nao existe, tanto quanto se saiba, nos curriculos de
misica, uma disciplina especialmente voltada para essas questoes que sao funda-
mentais na carreira de um instrumentista. O problema do “nervosismo”, por
exemplo, tao universal, e suas manifestagdes psiquicas e somaticas, responsaveis
por momentos de intenso sofrimento e que podem repercutir dramaticamente no
desempenho perante o piblico, em alguns casos mais extremos levando até mesmo
ao abandono da carreira de exccutante, ¢ uma dessas questoes que raramente sao
abordadas. No méaximo, quando o aluno fica nervoso perante uma banca de exame
ou numa audigao de alunos, recebe do professor algumas palavras de apoio, do
tipo: “Nao se preocupe, isso € assim mesmo, eu ja passei por isso”, ou entao: “Nao
se preocupe, nds sabemos relevar e dar os devidos descontos; sabemos ouvir!”. Um
agravante dessa situagao € que o proprio executante geralmente se sente culpado
por ficar nervoso; sente vergonha dos colegas e € julgado pelas pessoas que o
escutam; estas em geral fazem comentérios inadequados e contraproducentes
porque aumentam a vergonha, € a pessoa tem relutdncia em abordar francamente
a questao para resolvé-la. O aluno se vé entao abandonado ao seu préprio destino
para resolver esse problema, e as solugoes que encontra sao geralmente artificiais,
com resultados nem sempre favoraveis e muitas vezes até catastroficos, em termos
de carreira profissional, como € o caso de pessoas que recorrem ao uso de bebidas
alcodlicas ou de outras drogas.
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E, no entanto, o “nervosismo”, o medo de palco, o “trac” dos franceses, o
“stage fright” dos ingleses, o “Lumpenfiber” dos alemaes, ¢ um problema universal,
que atinge indiscriminadamente tanto artistas quanto iniciantes, velhos e jovens,
com muita ou sem nenhuma experiéncia. Sabe-se que veteranos como Arthur
Rubinstein, Claudio Arrau, Pablo Casals e muitos outros referiram em diversas
ocasides passar por momentos de profunda ansiedade e desconforto durante e
mesmo um pouco antes de suas apresentagoes em publico.

E claro que nao estou me referindo aqui aquele tipo de ansiedade normal_
que qualquer pessoa sente, perante uma situagao nova, ou quando se expoe ao
piblico, e isso nao apenas no caso do mitsico mas em qualquer profissao. Esse tipo
de ansiedade é considerada saudavel e até mesmo imprescindivel para que um
desempenho seja considerado excelente, € € o que diferencia, por exemplo, uma
execugao “ao vivo” de uma execugao em estidio. Refiro-me ao tipo de nervosismo
que causa sofrimento e pode se tornar incapacitante, com repercussoes no proprio
desempenho.

Alguns misicos profissionais dedicaram-se a estudar esse problema, basea-
dos em sua prépria experi€ncia como intérpretes. Como resultado, escreveram
extensos trabalhos, € cito em particular os textos de Carl Flesch e de Kato Havas,
em que procuraram analisar as possiveis causas e provaveis curas do “stage fright”.
Esses, assim como outros trabalhos mais populares e leigos, geralmente apontam
como causas fatores como a inexperiéncia, falhas no aprendizado e na maneira de
estudar, inseguranga no dominio técnico do instrumento e assim por diante. No
lado psiquico, prendem-se a fatores externos, como por exemplo a competitividade
da profissao, a responsabilidade de nao falhar, principalmente em concursos, como
geradores de muita tensao. Como possiveis curas, propoem técnicas de auto-suges-
tao e exercicios de relaxamento.

Nos tltimos anos, essa questao do nervosismo relacionado com a execugao
em piblico vem atraindo a atengao dos profissionais na drea da satide, em particular
no campo da Medicina e das Ciéncias psicoldgicas, € consequentemente muitas
pesquisas vém sendo feitas, resultando numa série de publicagoes especializadas.
Cito como exemplo o periddico “Medical Problems of Performing Artists”, Phila-
delphia (USA) que com frequéncia publica nimeros especialmente dedicados a
estas questoes que estao sendo colocadas aqui. Quero tentar resumir, dentro das
limitagoes desta apresentagao, com base nessa extensa literatura e aproveitando
um pouco também a minha dupla experiéncia de misica atuante e de médico na
area da psicologia e da psicoterapia, a posigao atual dessas investigagoes.

Em primeiro lugar, a propria denominagao “stage fright” ou nervosismo de
palco estd sendo reformulada, porque o desconforto psicolégico associado a
execugao ultrapassa as fronteiras do palco, € na verdade esta associado a perfor-
mance em si mesma. Por essa razao, tende-se atualmente a utilizar a expressao
“Performance Anxiety” ou seja “Ansiedade de Execugao”, que esta se consagrando
na literatura (Salmon, pag. 3).
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Entende-se atualmente que essa ansiedade de execugio esta associada a
uma constelagao de fatores com componentes genéticos, cognitivos, pedagogicos,
educacionais, biologicos, psicodindmicos e relativos a propria execugdo em si. A
ansiedade resulta da interagao de alguns ou de todos esses fatores, e qualquer
tentativa de tratamento necessariamente passa pela identificagao dos fatores en-
volvidos.

O componente fisiologico da ansiedade ¢ um dos que geralmente é mais
visivel pelo piiblico, porque suas manifestagdes mais comuns incluem descoorde-
nagao motora, transpiragao excessiva, tremores de mao e joelhos, voz trémula,
gagueira, outros sintomas, nao visiveis pelo expectador, incluem boca seca, palpi-
tagdes, taquicardia, nausea, tontura, sensagao de desmaio iminente e outros. Essas
manifestagdes, ou sintomas, decorrem da excessiva liberagio de adrenalina na
corrente sanguinea pelo sistema auténomo.

A psicologia cognitiva atribui a ansiedade de execucio a pensamentos e
atitudes negativas vivenciadas antecipadamente como por exemplo o medo de ter
uma falha de meméria, 0 medo de errar numa determinada passagem, o receio de
ser criticado pelos outros, assim como sentimentos de inferioridade. O préprio
receio de ficar nervoso durante o concerto gera uma espécie de retroalimentagio
negativa, por antecipagdo. E importante salientar que os pensamentos negativos
podem levar ao aparecimento de sintomas autondmicos, assim como o aparecimen-
to de sintomas fisiolgicos pode fazer com que surjam pensamentos negativos
Salmon, por exemplo, (Salmon, pag. 3) relata um caso de um pianista que durante
uma apresentagao piblica, virou acidentalmente varias paginas da partitura de uma
vez. Isso fez com que ele se desorientasse, embora soubesse a misica de cor.
Preocupado em nao parar, foi acometido por pensamentos de que nio iria conse-
guir localizar-se de novo no texto. Em consequéncia desses pensamentos negativos,
comegou a ter taquicardia descontrolavel, a transpirar excessivamente, com uma
torrente de pensamentos catastroficos, acabou interrompendo a execugio e saindo
correndo do palco. Uma caracteristica importante desses pensamentos negativos
¢ que eles geralmente sao voltados para o futuro, numa espécie de antecipagio
catastrofica. Aaron, citado por Salmon (pég. 6) investigou o ritual de determinados
artistas antes da apresentagio, que devem literalmente ser empurrados para o
palco, e, no entanto, uma vez 14, conseguem se acalmar. O mesmo autor acrescenta
que a experi€ncia nao corrige esse tipo de ansiedade, porque ela se repete a cada
apresentagao, especialmente se nada de errado acontecer.

A psicologia psicanalitica, representada por uma vasta literatura considera
a ansiedade de execugdao nio como um sintoma isolado mas sim como uma
constelagao de fatores que envolvem a personalidade do individuo, com seus tragos
caracterologicos e conflitos inconscientes. Nesse sentido, o miisico executante nio
¢ considerado diferente de qualquer pessoa. Todos os seres humanos tém perso-
nalidade, tém tragos caracteroldgicos e sao passiveis de conflitos emocionais; os
fatores inconscientes, como fantasias ¢ pensamentos reprimidos, sao, estrutural-
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mente falando, os mesmos de todas as pessoas, embora possam variar de maneira
muito complexa de individuo para individuo, dependendo da histéria pessoal de
cada um, de sua predisposigao constitucional e do seu perfil psicologico. Essas
fantasias e sentimentos ou pensamentos, reprimidos a nivel inconsciente por serem
considerados inaceitéveis pela mente consciente, sao mantidos sob controle através
de mecanismos de defesa. Quando essas defesas de alguma maneira falham, por
intermédio de algum fator precipitante, o risco de que a fantasia inconsciente
inaceit4vel venha a superficie faz detonar um sinal de alarme, que € a ansiedade.
Isso em linhas muito gerais. O palco, ou na verdade qualquer situagao de apresen-
tagdo perante outras pessoas, pode funcionar como um desses fatores precipitan-
tes, porque a sensagao de que o sentimento inconsciente inaceitdvel possa ser
percebido pelo piiblico representa um perigo muito grande e gera ansiedade.

Quanto aos fatores inconscientes envolvidos, as possibilidades sao intimeras
¢ dependem de cada pessoa e de cada situagao, nao sendo possivel enumera-las ou
discuti-las aqui. Cito apenas como exemplo de uma delas, um estudo realizado por
Nagel onde ele demonstra, através do estudo de casos, que a ansiedade de execugao
pode estar associada a0 medo inconsciente do sucesso, ao invés do meu consciente
de falhar, (Nagel, pag. 37). Ele relata, num desses casos, a histéria de uma cantora,
com muita ansiedade de palco, cuja mae havia se oposto radicalmente aos seus
estudos de misica, € que a havia rejeitado por isso. A anélise revelou que sua
ansiedade estava relacionada com o medo de ter sucesso, porque, para ela, incons-
cientemente, ter sucesso representava ser novamente rejeitada pela mae (Na-
gel,pag.39).

Bem, como vemos, os fatores relacionados com a origem da ansiedade de
execugao sio miltiplos e complexos, e seu conhecimento e identificagao requerem
uma investigagio profunda. Intencionalmente, estou deixando de considerar aqui,
por motivos 6bvios, fatores de natureza externa, como o despreparo, a inseguranga
devida ao estudo inadequado, a escolha indevida do repertério, e outros, muito
embora esses fatores, apesar de aparentemente externos, possam ser secundarios
a um descompasso emocional.

Quanto as solugdes possiveis para lidar com o problema de ansiedade de
execugao, é preciso em primeiro lugar ter em mente que essa ansiedade pode ter
diferentes origens, significados ¢ formas de manifestagao. E muito importante nao
generalizar quanto as suas causas, ¢ de modo geral nenhuma abordagem serd
adequada se ndo levasr em conta essa multiplicidade de fatores envolvidos. Brand-
fonbrener (1990, pag. 23) preconiza os seguintes principios basicos: 1) A orientagao
para cada pessoa deve ser individualizada, nao havendo férmulas gerais; 2) Qual-
quer indicagdo de tratamento da ansiedade, sejam os sintomas puramente psicol6-
gicos ou com manifestagdes fisiologicas, deve ser feita por pessoas qualificadas
profissionalmente, e 3) Nenhuma forma de tratamento exclui a possibilidade de
outras, e na verdade a combinagao de métodos é frequentemente desejavel e
necessaria.
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. E{n linhas gerais, as abordagens incluem o uso de medicagao, técnicas de
apoio psicologico, tratamento psicoterapico, ou uma combinagao delas. Quanto
a0 uso de medicagio, algumas pessoas costumam se auto-medicar com tranqui-
llz.a.ntas do tipo benzodiazepinico (Valium e similares), enquanto que outras
ufxll.zan} bebidas alcoélicas ¢ até mesmoo drogas. Embora possam realmente
diminuir a ansiedade, essas substasncias podem inibir o sistema nervoso central
ca.ms‘anflo uma diminuigao dos reflexos, sedacio e sonoléncia, € também uma;
diminuigao da capacidade de memoria, isso sem falar no risco de dependéncia.
Portanto € a abordagem mais incorreta e mesmoo contra-indicada pararesolver
o problema da ansiedade de execugio, mesmoo porque nao resolve, a nao ser
momentaneamente.

O componente fisiologico da ansiedade, que se manifesta através da des-
carga de adrenalina em excesso, causando tremores (o famoso “tremor do arco”)
suores, taquicardia e outros sintomas da linha autondmica, tem sido manejad(;
com 6timos resultados através do uso de betabloqueadores (como o propanolol)
Usado adequadamente ¢ mediante orientagao médica, o betabloqueador fazl
desaparecer completamente esses sintomas periféricos; é uma medicagao segura
sem nenhum risco nas doses usuais. Ndo ¢ demais salientar, no entanto quei
qualquer r.nedicagéo pode ser potencialmente perigosa se usada incorretan’lente
Ou sem orientagao médica, e os betabloqueadores nao fogem a essa regra. (Por
falar msso,.sﬁo contraindicados para dangarino, atores de teatro e outros artistas
que se movimentam em excesso no palco). Quando esse componente da ansiedade
aparece isoladamente, essa ¢ a melhor solugao. No entanto, a grande maioria dos
casos, os componentes periféricos da ansiedade vém acompanhados ou sio de-
sencadeados por pensamentos negativos, geralmente por antecipagdo. Nesse
caso, quando esses pensamentos sdo conscientes, costuma-se indicar psicotera-
pias da linha cognitiva ou behaviorista, com uma grande variedade de abordagens
disponiveis. A abordasgem cognitiva, de “reestruturagao do pensamento” (Beck
1976) se propdes a investigar a natureza desses pensamentos negativos, monito-’
ra-los e desenvolver contra-respostas eficazes, incorporando-as no pensamento
através de atividades planejadas (Deffenbacher, 1987, pag. 332).

. A abordagem behaviorista inclui técnicas de simulagdo da situagao que gera
ansiedade e de relaxamento através de ensaios planejados (Kendrick, 1982, pag.
353). Geralmente, a associagdo dessas abordagens cogniitiva e behaviorista tem
dado excelentes resultados.

: .Finalmenle, quando a ansiedade de execugio est4 associada a personalidade
do !ndlviduo, como decorréncia de conflitos inconscientes, indica-se uma psicote-
rapia de orientagao psicanalitica, com todas as suas variantes (desde psicoterapia
breve até a psicanilise).

!’ara concluir, a ansiedade de execugao nociva, aquela que causa desconfor-
to, sofrimento e pénico, que geral sintomas fisiologicos e que tem o gpotencial de
interferir numa apresentagio, levando ao mau desempenho, real ou vivenciado pelo
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uma condigdo que pode ser tratada, pois certamente tem possi-

instrumentista, € por um profis-

bilidade de cura. Suas causas devem ser corretamente investigadas

sional da satde. . o

O importante é que 0 mdsico afligido por essa condigao nao ten!xa vergonha
ou medo de encarar o problema de frente e buscar ajuda profissional, como
acontece com qualquer outro problema médico. E também fundamental que os

professores de instrumento parem de encarar esse problema como um tabu com o

qual tem que se conviver para sempre, € que orientem seus alunos nesse sentido,

a0 invés de se omitir.
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Masicos, Interpretes:
“Hacia el Placer de Comunicarse”

Mario Ulloa

INTRODUCCION

Es la raiz de mi experiencia - como estudiante de conservatorio, de mi praxis
instrumental y de mi quehacer pedagdgico en diversos centros - que expongo estas
observaciones generales, con el propésito de sefialar un sendero hacia la bisqueda
de un mejor entendimiento de nuestro material de trabajo.

No pretendo un texto exhaustivo de anélisis, técnica o interpretacion; para
eso existe ya bastante bibliografia al respecto.

Muchas cosas se han dicho en la vida, pero como no siempre se escuchan,
hay que decirlas nuevamente.

Es por ahi donde va mi objetivo: despertar inquietudes sobre la forma
frecuentemente irreflexiva y descuidada de trabajar las obras, esperando evacuar
el tedio de la repeticion automatica, reflejo de un mundo como el nuestro, tan
saturado por la falta de imaginacion y creatividad.

“Aqui, como en todo, renovar-se o morir.”

Si la misica es un lenguaje, una obra musical corresponde a un texto y el
instrumentista, que actia como mensajero, puente y canal de comunicacion entre
el emisor (compositor) y el receptor (piiblico), tiene la responsabilidad de mani-
festar y expresar el mensaje con la mayor claridad posible.

Un fenémeno muy llamativo en muchos instrumentistas €s la actitud y
manera de enfrentarse con una obra (texto).

La tendencia general es la de tocar varias veces la pieza, esperando en algiin
momento memorizarla y ejecutarla limpiamente. De esta forma tocan “mucho”
cuantitativamente, siendo esta una manifestacién automatica que no permite la
comprension, significado y expresion.

La reflexion constante y el anélisis concienzudo y profundo son las mejores
armas para descubrir nuevos territorios que nos permitan (al receptor inclusive)
movilizarnos con mayor seguridad y confianza; de esta manera experimentamos,

'Zamacois, Joaquin. Curso de formas musicales. Editorial Labor., V edicién. Barcelona, Espa-
fia, 1982. P 4,
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«de forma casi inmediata y a la vez mégica una rara sensacion de bienestar y
placer”z.

«Asf, la frustacion y el des4nimo se evaporan como por encanto ya que s¢
vislumbra claramente el camino, - que hay que recorrer todavia -, que promete no
solamente llegar al camino deseado, sino que, ademds, ofrece una interminable
serie de placeres ocultos por descubrir en el trayecto™.

Es aqui donde ingresamos a la esfera infinita del estudio, al universo de las
posibilidades, una situacién muy amplia que requiere gran disciplina y ante todo-
mucha imaginacion.

Conocemos los diversos sistemas del cuerpo: digestivo, circulatorio, psico-
sensorial, etc., estos pueden ser analizados cada uno por separado pero que, en
suma, dependen entre si para alcanzar su objetivo: permitir vida al hombre.

Deigual formaes abordable una obra musical. Reconociendoy comprendiendo
sus partes y estructura nos acercamos a nuestro objetivo basico: revitalizar la obra.

A esta altura nos vemos, en primera instancia, en la necesidad de analizar y
comprender el “texto” al cual nos enfrentamos.

Procedemos a identificar la tipografia que nos da el impreso de la obra. Si
se trata, por ejemplo, de una suite o tan solo de un movimento de ellay las relaciones
entre las partes de sus movimientos. 3 .

Esto est4 intrinsicamente vinculado con laestructura yelgénero dela obra.

Otro aspectoimportante s ¢l analisis pragmatico. Aqui precisamos conocer
las circunstancias histérico-social y geografica del autor; estilo, caracteristicas y
periodo de este en el momento en que concibio la obra.

Por otra parte, el anélises semantico (en caso de estar presente) nos hara
identificar si la obra tiene significados externos, como por ejemplo misica progra-
matica, que imite 0 describa sonoridades externas 0 nos asocie con pensamientos,
imé4genes, ambientes 0 situaciones.

Finalmente, el andlisis sintactico nos daré una vision de los planos consti-
tuyentes de la obra en si: armonia, melodia, y ritmo, con sus respectivas inter-rela-
ciones inherentes.

Una vez explorados estos territorios pasamos de lo general, a lo especifico;
asi, después de analizar y comprender los factores mencionados anteriormente,
ingresamos en la fase de pronunciacion de las vocales, consonantes, silabas y
palabras, es decir: “la articulacion.”

Este es un estadio muy delicado, si pensamos especialmente en la masica
comprendida entre 1600 y 1800. “Esta masica fue sustancialmente orientada al

s L
2Gardoso,Jorge. Ciencia y método de la guitarra.Editorial de la Universidad de Costa Rica.
San José, Costa Rica. 1988. P 8.

3Gardoso, Jorge. Ciencia y Método de la Guitarra. P 9.

*Forma sonata, fuga, rondé o formas libres como caprichos, fantasias, etc.

**Religioso o profano, vocal o instrumental (ambos), chmara o concierto.
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idioma.
a.Los paral,e!o§ con ést_e fueron acentuados por todos los teéricos de la época
y a menudo la msica fue sefalada como idioma en tonos™ ’
Todo esto se i i ;
el torna mas !nt.cresgr‘nc s Sfibcmos, através de las obras maestras,
T lamente una Gnica articulacién de una figura musical, sino varias.
mente existen 'tambléns algunas que son absolutamente falsas, éstas tenemos
que detectarlas y eliminarlas™. ’
Lt diq?n ggax: certeza el Maestro Fernando Sor declar6 que la “misica determi-
SR “fl acién”, yno al revés. Nosotros, los guitarristas, realizamos la articulacion
= ;t) i, er;l instancia, a través de la digitacion. Por esto, solo después del anélisis’
. '(0 os los elementqs constituyentes de la obra, puede ser llevada a cabo la
digitacion, para que ni .la misica ni el oyente se vean prisioneros por nuestra
incapacidad de pronunciar correctamente.
Estos conceptos de | i i6n ti i
. a articulacion tienen igual vali
e g alidez para nuestro paso a
g bul;arzti] hatl:.»lar de esto debemos referirnos necesariamente a la respiracion
n flautista, por ejemplo, nos a gui i
- . jemplo, podra guiar al respecto con mayor autori-
' L95 guitarristas creemos muchas veces tocar solamente con “los dedos”
prescindiendo de una respiracion adecuada. ’
e S.l no fietectamps seriamente los puntos y momentos claves para larealizacion
alc és bal; inevitable y tristemente asfixiaremos, primero la misica (el mensaje), luego
i . . ,
piblico y por .ultlmo a nosotros mismos, amén de los problemas derrotc,ros d
tension y nerviosismo. e
D . 6 .
w1k etectar léa frase musical” constituye uno de los peldafos mas importantes
2 p:rmmr comprender y realizar la dindmica, los juegos de colores timbri-
0s Y, c/r; ! in, la puesta en escena de nuestras ideas musicales.
2yl abarcar de’forma general todos estos factores, me veo en la necesidad de
ol Ir::o zispeclo més especifico, relacionado estrictamente con lo anterior
Ly n la tendencia mcncnon.ada de repetir mecanicamente las obras, nos en-
n rarlr\ndos con el pan de cada dia: “el bendito pasaje que no sale” ,
gl uchisimas veces, en nuestra vida diaria, sentimos tener una cantidad insopor-
" crtc tcosas por hacer. Pensémoslo mejor!. Una o dos de ellas son realmente
innpe(;e::ries,dalgun. as lo son menos y la mayoria no lo son (por no decir pérdida
o a cltlellnpo), solo al organizar en orden de prioridad dichos objetivos
podremos resolverlos consecuentemente y distribuir mejor nuestro valioso tiempo

E“ la pl aCllca mstr lll'llCllta] CO[ldlana nos CI‘lCOIltI amos COl‘lStalltCll‘lelltC con

4,5
' "Hararnoncourt, Nickolaus. Musi i
en AL T usik als Klangrede. dtv - Berenreiter. Salzburg und Wien. 1982.

%Entendida en la mas amplia aceptacion de la palabra, se denomina f |
‘ s am : i ina frase al cicl
mde una idea melédica, integrado por ideas parciales que dan origen a la foxazizzrg?::-

ciones y subsecciones cada ve i i
S z de menqr categoria. Zamacois, Joaquin. Curso de formas mu-
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Si tenemos, por ejemplo, un pasaje de 7 notas “que nunca sale”, en la gran
mayoria de los casos se tratard Gnicamente de 1 6 2 notas que interfieren; éstas
deberan ser detectadas y cuestionadas. Ser4 lamano izquierda, la derecha?, cambio
de cuerda, tension, postura?, etc.

Aqui es imperante la creatividad, al estudiar imaginando posibilidades, y
luego, escogiendo la (las) mas conveniente (s), en funcién del contexto y unidad de
la obra.

“Si el primer enemigo del compositor es la carencia de ideas, el segundo es
la superabundacia de las mismas. A veces, por querer decir demasiadas cosas se
puede correr el peligro de no expresar claramente ninguna. Hay que saber elegir
lasideas, centrar la atencion en las necesarias y desechar las innecesarias, las cuales,
sin embargo, pueden ser excelentes para otra oportunidad”7.

En sintesis, es esencial conservar la 6ptica de la interdependencia de todos
y cada uno de los elementos componentes, para que al concluir el andlisis tengamos
en nuestra cabeza una imagen e idea concreta, un cuadro de la sonoridad y efecto
global de la obra para, a partir de aqui, poder entonces edificar nuestro proyecto
propio. -

CONCLUSION

Una vez més, insisto en mantener siempre alerta nuestra sensibilidad y
nuestros sentidos, evitando a toda costa la monotonia y la repeticion testaruda.
“Pensemos en un conductor que guia mirando Gnicamente hacia el frente, sin
atender el control de velocidad, de combustible e de calor.” La variedad nos
ayudara a mantenernos despiertos.

No es necesario iniciar la practica - siempre y como de costumbre - desde
el principio de la obra; quiza a partir de la primera o segunda seccion (si es que la
hay), revisando los pasajes mds problematicos y, més interesante antn: sin el
intrumento. En fin, las posibilidades son muchisimas y no pretendo recetarlas, s6lo
recordarlas y sugerirlas.

Palabras claves: Practicar despacio. Qué sentido tendria emprender un viaje
de placer a toda velocidad.?

:Que nunca perdamos el asombro!

Por tltimo, al interpretar la obra “no debemos darle al receptor laimpresion
de que todamos lo que hemos aprendido. Todo esto tiene que penetrar en nosotros,
ser parte de nuestra forma de ser, pensar y actuar”®,

7Zamacois, Joaquin. Curso de formas musicales. P 3.
8Harnoncourt, Nikolaus. Musik als Klangrede. P 63.
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Pratica Interpretativa:
uma Abordagem Histérica

Maria da Concei¢ao Costa Perrone

A misica histérica atualmente tem despertado interesse, ocupando um
papel preponderante na vida musical européia de hoje, como demonstra o grande
nimero de gravagdes existentes. Como tal, ser4 importante discutirmos alguns
aspectos dessa pesquisa, tanto no que diz respeito a histéria, interpretagao e
utilizagao de instrumentos de época.

Até o periodo roméntico, ndo se tem noticia de concertos onde eram
executadas misicas dos periodos anteriores. Composigoes anteriores tinham im-
portancia como material de estudos constantes por parte dos compositores das
€pocas correntes. Tal interesse comegou com Johann Nicolaus Forkel (1749-1818),
que, em 1802 redescobriu Bach. Em 1820 foi publicado, em Leipzig, seu trabalho
bibliografico (uber J. S. Bach, Kunst und Kunstwerke). Em 1829 Mendelssohn (na
€poca com vinte anos) regeu em Berlim uma execugio da Paixao segundo Sao
Matheus, obra que s6 tinha sido executada na época de Bach. Em 1850 foi langada
a edigao completa das obras de Bach. Desde ento, grandes regentes passaram a
incluir nos seus repertérioos obras classicas.

“Regentes como Furtwaengler ou Stokowski, que possufam um ideal
romantico tardio, executavam a misica antiga com esse espirito. Dessa
forma, obras de 6rgao de Bach foram instrumentadas para orquestras
wagnerianas, € suas Paixoes foram executadas de maneira ultra-roman-
tica,com conjuntos gigantescos”'.

Atualmente na execugao de miisica histérica ha dois pontos de vista bésicos,
correspondendo a dois tipos de interpretagio: “um deles a transporta ao presente,
€ 0 outro tenta vé-la com os olhos da época em que foi concebida”. Ora, se a
linguagemm musical é considerada como sendo ligada ao seu tempo, temos que
admitir a inconsisténcia dos primeiros em virtude da persisténcia dos segundos.

fNikolaus Harnoncourt, O Discurso dos Sons: Caminhos para uma nova compreensao mu-
sical, Marcelo Fagerlande, trad., (Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1988): 17-18. N.A. Wil-
Ihelm Furtwangler (1886-1954) e Leoplod Stokowski (1882-1977).

?Harnoncourt, 1988, p. 17.
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Para distinguir as diferentes fases da evolugao correspondentes a
cada periodo, é preciso importantes conhecimentos especializados,
cujo ag)roveitamento aparece no aspecto formal e estrutural da exe-
cugao”.

Ha alguns critérios que necessitam ser reformulados. Dentre eles, o conhe-
cimento da histéria, ou do fato social, ou seja, a historia social propriamente dita.
Outro aspecto € o da hist6ria dos instrumentos musicais com suas possibilidades
sonoras. A evolugio da grafia musical também merece bastante atengao, realizada
através de estudo de manuscritos. “O misico atual toca exatamente o que esta
escrito na partitura, sem saber que a notagao matematica e precisa sO se tornou
corrente no século XIX”*. Se a notagdo atual, que tem a tendéncia de ser a mais
precisa possivel quanto a sugestdo dos compositores, para 0s antigos, um musico
que tocasse todas as notas certas, sem O seu aporte criativo, uma interpretagao
pessoal (dentro dos conceitos, possibilidades e parametros da época) era conside-
rado um misico obtuso, porque para os antigos a distancia entre o grafado € o
executado é bastante significativa. Bach, Haendel, Couperin, Corelli, Telemann ¢
muitos outros publicaram exemplos supremos de como adornar repetigdes € ou
improvisar variagdes. Em realidade, a Idade Média é muito mais rica do que
possamos imaginar, apesar da sua escrita monddica. Desse modo, os atuais arqueod-
logos musicais tém tentado “...fazer justica & mdsica antiga, recriando-a segundo o
espirito do tempo em que foi concebida™ .

Em uma anilise consciente destes aspectos, principalmente no que diz
respeito a performance do periodo barroco, chegariamos a uma questao funda-
mental: qual barroco? francés, italiano, alemio (gosto reunidos) ou inglés? Uma
outra fonte de problemas ¢ a enorme questao da escolha de estilo ao qual deve-se
improvisar devido a certeza histérica que, até mais ou menos o fim do século X VIII,
a improvisagao nao podia estar separada da pratica musical.

As escolas estilisticas existentes ditavam as suas normas de performance, na
época, por demais competitivas. Ai vem uma outra questio: Como seria executada
uma composicio de Vivaldi em um reduto francés de Lully (apesar de italiano de
nascimento, francés por adogao, e restaurador da opera francesa). Seria a da
maneira italiana ou francesa? A resposta pertence aos ouvidos do tempo, mas a
nossa realidade de pesquisador e intérprete nos diz que até para errar nessa diregao
devemos conhecer o estilo desses compositores € as normas estéticas ditadas
através dos manuscritos de época. A preocupagao que envolve tais questdes nao €
somente de estar realizando um trabalho exético e bastante dispendioso na atuali-
dade. Como menciona Nikolaus Harnoncourt, a preocupagao com a misica histo-
rica ndo é a de trazé-la ao presente, mas recoloca-la no passado6. A ftnica forma

3lbidem, p. 20.

4Ibidem, p. 20.
Sibidem, p. 18.
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de defen'df:rmos tal ponto de vista é apoiada nos diversos modelos analiticos
(composicional, timbrico, sonoro, interpretativo, técnico, etc), indispenséveis par
uma execugao consciente da misica antiga. ’ o
Quanto a0 conceito tradicional de execugao musical (aqui nao queremos
levar em apuragio as executadas com maquinérios modernos nem computadores)
podemos afirmar que “... a misica sempre corresponde a situagdo intelectual de
seu tcmpo.”Scu .contc.l’ldo nao pode jamais ultrapassar as capacidades expressivas
humar.las... evidenciamos a idéia de revivermos priticas passadas em atuai
tent::mva de lrar.lsformarmos a miisica antiga em misica viva, com nuances Z’ I;a
pertinentes. Seria fatal se ap6s cada periodo passado tivessémos ue a ‘33
memoria 0 que pertenceu a existéncia anterior. ’ S

“Qleando executamos atualmente a miisica histérica, nao podemos
faz€-lo como os nossos predecessores das grandes ép(,)cas. Perdemos
aquela espontaneidade que nos teria permitido recri-la na época
atual; a VOl"ll'I.idC do compositor € para nos autoridade suprema; eil)lca-
ramos a masica antiga como tal, em sua propria época, € nos es,forga-
mos para recrid-la de maneira auténtica, nao por motivos histéricos,

mas porque isso nos parece, hoje, o tinico caminho verdadeiro para
executa-la de forma viva e digna”®.

Apesa_r fios aspectos mencionados acima representaram maiores prioridades
sendo essenciais por modificarem conceitos estilisticos estabelecidos erroneamente.
agora, um outro aspecto que deve ser colocado em evidéncia: € o da imagem sonora,
Ha aqueles que afirmam: se Bach conhecesse o piano moderno, nao iria compor par '
0 cravo ou orgao. Imaginemos que Bach entrou no tinel do te,mpo eesta a pu(: erl)ltra
n6s. Certamente tudo iria parecer-lhe extremamente barulhento, o piano u21 instr )
mento pesado para se tocar, as teclas muito largas, até mesmo o S(;m dos instrumentu-
de cordas estaria soando cortantes como agulhas afiadas. Da mesma forma estranh i
ao saber que 'clc foi o criador do temperamento igualitario utilizado atualmente ( al;a
oitava & leld.l(.ia em doze semitons exatamente iguais). Historicamente esse SiS[CI(I)II; ”
existia, na teoria, antes do Bach, e sua aplicagao s6 pode ser técnicamente possivel a .
a invengao d.e ?Watos eletronicos. Nela nao hé caracteristicas tonais, (onde todaspoS
notas soam idénticas apenas diferenciando-se na altura) onde, a exéegéo da oit .
lodoios intervalos sdo desafinados. Certamente nas diversas at,ina(;(')es antigas n‘ava’,
dcse!avel a pureza absoluta de todos os intervalos.Uma parte importante d%) o iro
sentir misica estd baseada na tensao entre a procura de uma pureza crfei:1 4
grau de pureza efetivamente alcangado. H4 tonalidades com um alf) de ek
hasta_mte all.o, onde a tensao € baixa, e outras que possuem pouca pugrreza masp Il:::;a
tensao. Assim, a afinagao €, para a interpretagao, um importante meio de explressz?loa

"Ibidem, p. 20
®Ibidem, p. 19.
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Nao existe, porém, nenhum sistema de afinagao que convenha a todo o conjunto
da masica ocidental’.

O objetivo de recriar a imagem sonora adequada a época vai mais além do
que as questoes de afinagao. Isso requer uma pesquisa aprofundada através de
manuscritos da técnica apropriada para efeitos especificos.

O que, porém, faz uma diferenga perceptivel ¢ a imagem sonora, (-:);0
caréter e a poténcia dos instrumentos. Da mesma forma que a leitura
da notagao ou prética da improvisagao foram submetidas a constantes
modificagdes, segundo o espirito da época, a concepgao € 0 ideal sonoro
transformaram-se simultaneamente e com eles, os instrumentos, a ma-
neira de toca-los e até mesmo a técnica de canto'”.

H ainda a questio da imagem sonora relacionada com 0 espago, no que vale
mencionar, a dimensao acistica das salas de concertos. Atualmente na Europa nao se
grava concertos em studios, € a preferéncia € por igrejas e salas antigas especiais.

Em meio de tantas evidéncias, torna-se tautolégico continuar afirmando a
necessidade de conhecer e reanalisar através de uma outra Gtica. Tais pesquisas se
fundamentam no conhecimento dos tratados de época com opinides € depoimentos
neles contidos. O barroco foi o periodo em que o despertar de sentimentos fortes
envolvia a prética e o fazer musical. Atualmente, associado a esse aspecto, utilizan-
do instrumentos antigos, com o seu timbre peculiar, os atuais virtuoses vém
modificando critérios de apreciagao musical.

Hi cinco anos dizia-se, por exemplo, ’¢é incrivelmente belo, mesmo com
estes instrumentos antigos’, ao contrério de hoje, quando se 1€ e escuta
cada vez com maior frequéncia: “E belo, apesar dos instrumentos
utilizados nao serem antigos”“.

Ha algumas questdes que permanecem € s¢ manterao em diavida. Sabemos
que é possivel até certo ponto ter critérios de fidelidade nesse tipo de performance,
porém, temos que admitir que

A miisica como toda a arte, ¢ ligada a seu tempo, ela € expressao viva
de sua época e s6 é perfeitamente compreendida por seus contempora-
neos. Nossa “compreensio” da misica antiga s6 nos deixa adivinhar o
espirito no qual ela nasceu'.

Certos detalhes de execugio ficardo eternamente perdidos visto que o0s
indicios reveladores da vontade do compositor resumem-se nas indicagdes referen-
tes a execugao. No mais o compositor supunha que certas praticas fossem natural-

Slbidem, p. 85

1% dem, idem, p. 20-21..
bidem, p. 102.
2Idem, idem, p. 20.
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mente do conhecimento de seus contemporaneos. Tudo isso exige um estudo muito
aprofundado que pode conduzir a cometer um sério erro: o de tocar a misica do
passado dentro do estégio atual de conhecimento. Entretanto, acredito que ignorando
todos os esforgos que estao sendo realizados, se estars cometendo um erro ainda maior
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