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O OBOE, A PALHETAE O OBOISTA

Discovering Oboé

RODRIGUES, Maria Helena', CASTANHEIRA, Adriana?, & RODRIGUES, Jodo Bartolomeu®

Resumo

O presente Workshop tem por objetivo a divulgacao do oboé e o incentivo ao estudo, por meio
da criacdo de um ambiente de cooperagdo entre professores, profissionais e alunos. Esta
apresentacao ira apresentar-se com uma parte tedrica e uma parte pratica. A metodologia usada
nesta interveng&o passara pelos seguintes momentos: i) iniciaremos com uma breve caraterizacao
do instrumento, dando a conhecer de forma sumaria a sua origem, histéria, familia; caracteristicas;
técnica ii) seré apresentada uma breve demonstragédo do processo que leva ao fabrico das palhetas,
a amarragem e a raspagem da cana; iii) num terceiro momento sera realizada a parte pratica, na
qual duas alunas (do 1° e 5° graus do Ensino Basico do Conservatorio Regional de Mdsica de Vila
Real da classe da professora Adriana Castanheira) irdo interpretar duas pegas, com um grau de
dificuldade diferenciada, em ordem a mostrar que o tdo famigerado, quao desconhecido
instrumento, pese embora a dificuldade de o tocar, pode ser tocado por todos: a singularidade do
instrumento que serve de diapasdo as orquestras, bem merece esta apologia.

A bstract

The purpose of this workshop is to disseminate the oboe and encourage study, by creating an
environment of cooperation between teachers, professionals and students. This presentation will
be presented with a theoretical part and a practical part. The methodology used in this intervention
will go through the following moments: i) we will start with a brief characterization of the
instrument, giving a brief summary of its origin, history, family; features; (ii) a brief
demonstration of the process leading to the manufacture of reeds, the lashing and scraping of the
reed; iii) in a third stage will be held the practical part, in which two students (1st and 5th grades
of Basic Education of the Regional Conservatory of Music of Vila Real of the class of teacher
Adriana Castanheira) will interpret two pieces, with a degree of differentiated difficulty , in order
to show that the so infamous, how unknown instrument, despite the difficulty of playing it, can
be touched by all: the singularity of the instrument that serves as tuning for the orchestras,
deserves this apology.

Palavras-chave: Oboé; palhetas; amarragem; raspagem.
Key-words: Oboe; reeds; mooring; scraping.
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INTRODUCAO

O consabido desinteresse do ensino formal pelo fomento de educacdo musical em
geral, pelo menos em Portugal, tem contrastado com algumas iniciativas levadas a cabo
por certas instituicdes de ensino ndo formal, com particular destaque para o contributo
das bandas, conservatorios, academias e outras instituicbes de caracter associativo. Esse
desinteresse acentua-se quando se trata do ensino de um instrumento tao sui generis como
0 oboé que para além do preco exorbitante que estes instrumentos podem atingir,
desencorajando naturalmente numerosos candidatos a abragar a carreira de oboista:
exigem do executante ndo s6 uma destreza invulgar, o que faz do oboé um dos
instrumentos mais dificeis de executar, como requerem do oboista uma grande

disponibilidade mental e de tempo para fabricar as suas proprias palhetas.

Neste contexto de dificuldades acrescidas, parece-nos fértil o terreno em que a
semente tem sido de forma ousada lancada a terra e essa ousadia amplia as possibilidades
de esperanca de que o periodo que decorre entre a sementeira e a colheita possa resultar
em frutos tempordos que a seu tempo possam amadurecer: falamos do | Simposio
Internacional em Arte (2017), que decorreu numa universidade portuguesa (UTAD), cujo
lastro humano e curricular que a suportava se estribava nos cursos de Animacéo Cultural
e Comunitaria e Teatro e Artes Performativas que faziam parte da oferta educativa
artistica desta Universidade. Foi nesse contexto de investigacdo que fomos desafiados a
dar a conhecer o instrumento em trés momentos, a saber: a primeira parte, mais de carater
tedrico, centrou-se numa breve caraterizacdo do instrumento, dando a conhecer de forma
sumaria a sua etiologia, historia, familia, caracteristicas e técnica. Num segundo
momento, num formato mais de Workshop, procurdmos fazer uma apresentacéo préatica
do processo que leva ao fabrico das palhetas: a amarrarem e a raspagem da cana. Este
momento procurou evidenciar a relagdo intima entre o oboista a palheta e a sua fabricacao.
Finalmente, num terceiro momento, foi levada a cabo uma performance, na qual duas
alunas (do 1° e 5° graus do Ensino Basico do Conservatorio Regional de Musica de Vila
Real) da classe da professora Adriana Castanheira) executaram algumas pegas, com um
grau de dificuldade diferenciada. Aquele momento foi o ponto alto do evento: cerca trés
centenas de participante puderam deliciar-se com as harmonias do tdo notavel

instrumento.
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A consciéncia de que essa iniciativa - dar a conhecer o0 oboé — estava incompleta,
leva-nos, agora, a complementar esse trabalho apresentando-o e difundindo-o em formato
de artigo, numa revista da especialidade. Assumimos como objetivo desta investigacdo
ndo so6 aprofundar o conhecimento do oboé, como apresentar o0 complexo processo que
envolve o fabrico da palheta e relacdo desta com o oboista. Praticamente desconhecido
do grande publico, urge, portanto, dar a conhecer todo este processo, que ndo é meramente
técnico, mas envolve uma componente emocional: estabelece uma relacdo entre as

técnicas e a sensibilidade do oboista.

1. BREVE APRESENTACAO DO OBOE

Toda a obra de arte ¢ uma linguagem. A musica diferencia-se de outras artes,
porgue ela ndo pode ser admirada com os olhos, nem sentida com o tato ou olfato, muito
menos ter a sua linguagem traduzida em palavras como a literatura. Ela s6 pode ser
ouvida. Isso faz dela uma linguagem absolutamente sui generis e totalmente abstrata. O
curioso é que essa abstracao inerente & musica sempre foi invejada pelas outras artes, ao
passo que a clareza de expressao e a objetividade da pintura e da literatura sempre foram

invejadas pelos compositores (Maron, 2003, p. 31).

Etimologicamente, a palavra oboé tem a sua origem no vocabulo francés que o
designa de hautbois, com o significado de “madeira alta”, devido a particularidade das
suas caracteristicas que lhe permitem efetuar registos muito agudos. No que concerne a
sua etiologia, é mais dificil saber quando e onde foi inventado, sendo os autores unanimes
a reconhecer que se trata de um instrumento de sopro, cuja origem se perde na
antiguidade. Numa tentativa de o situar no tempo e no espago, Maron afirma que o oboé
“tem a sua origem em tempos remotos, existindo provas de seu uso no antigo Egipto e na

Grécia antiga” (Maron, 2003, p. 65).

O oboé, tal como o conhecemos hoje, € um instrumento relativamente recente, face
aos seus antepassados, tendo sido criado em Franca em pleno século XVII, como refere
Ledet:

Na metade do sec. XVII, na Franca, Jean Hotteterre e Michel Danican
Philidor modificaram o instrumento antigo Shawm. O novo
instrumento chamado Hautbois (em francés significa madeira alta) tem
um furo conico mais estreito e uma palheta nova, controlada com os
labios do instrumentista bem na ponta (Ledet, 2008, p. 36).
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O Oboé contemporaneo apresenta-se como um instrumento de sopro feito de
madeira, geralmente de ébano, ligadas as extremidades por um furo central cdnico que o
percorre do cimo ao fundo; utiliza uma palheta dupla feita de uma cana especial que é
amarrada e depois raspada num formato concavo e sobreposta a outra igual (dai o termo
palheto duplo). Esta palheta é colocada no instrumento e, quando o instrumentista sopra
por ela, produz uma vibracdo que emitird entdo o som nasalado bem caracteristico do
instrumento. “E um instrumento importante na orquestra, sobretudo para passagens solo,
por sua delicadeza de timbre” (Maron, 2003, p. 65). Feita a apresentagdo sumaria do
instrumento, centremos a atencdo na palheta e no complexo processo que leva a

fabricagdo da mesma.

2. APALHETA - O CORACAO DO OBOE: da amarragem a raspagem

A palheta é conhecida como o “coragdo do oboé”, pois os oboistas consideram-na
como a parte mais importante do instrumento. Os oboistas profissionais confeccionam
suas proprias palhetas conforme seus critérios, preferéncias e caracteristicas individuais
da embocadura. O som do oboé depende, assim, de uma palheta dupla feita da cana
“Arundo Donax”.

Paulo Jorge Areias descreve a palheta dupla como uma peca normalmente
composta por uma pequena e fina cana laminada [...] dobrada simetricamente em dois e
atada firmemente a um pequeno tubo de metal (tudel). A parte da tira em que a cana dobra
é cortada e as duas extremidades, obedecem a um delicado processo de raspagem,
constituindo assim a referida palheta dupla. O tubo de metal é encastrado a posteriori na
extremidade superior do oboé e o instrumentista, para produzir som, deve soprar fazendo
0 ar passar atraves da abertura da palheta, provocando assim a sua vibracéo. A palheta —

refere o autor:

esta para um oboista como a voz esta para um cantor, € um elemento
importante e indissociavel da performance do instrumento e é por esta
raz&o que os oboistas tendem a dar-lhe especial atencdo. E fundamental
que o oboista se sinta confortavel com a palheta, s6 assim, poderé ter a
confianca necessaria para atingir uma performance de alto nivel. A
palheta deve ser um aliado do aluno e ndo um inimigo. No entanto, a
aprendizagem da sua construcao é um obstéaculo dificil de transpor para
muitos alunos devido a sua complexidade (Areias, 2014, s.p.).
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Nnauheus, no seu Manual de construccion de cafias para oboés, ao falar da
personalizacdo como a principal vantagem do oboista, invoca a autoridade de um oboista

aleméo, Ingo Goritzki, nos seguintes termos:

longe de lamentar-se com o0s problemas que podem causar as palhetas,
recordava-nos que somos afortunados porque temos a sorte de poder atingir
através da construcdo de palhetas, uma personalidade timbrica e musical
absolutamente individualizada. A quantidade de sonoridades distintas que
uma cana, segundo o seu desenho, é capaz de produzir num oboé é infinita.
O timbre que alguns oboistas alcancam é tdo caracteristico que, ao escutar
uma gravagdo, um ouvido sensibilizado o reconhece imediatamente. Como
0 oboé, s6 a voz humana tem a capacidade para alcancar esse nivel de
individualidade timbrica (Neuhaus 1998, p. 30).

Estamos a falar da relacdo que se estabelece entre o oboista e a palheta. A
dependémcia do oboista da palheta resulta do conhecimento que este vai adquirindo
daquela: uma boa palheta para um oboista ndo o é necessariamente para outro. O oboista
tem que comecar por se conhecer a si mesmo: o conhecimento profundo da prépria
embocadura determina as particularidas da palheta, especialmente as nuances de que a
raspagem se reveste. Dai que normalmente nenhum profissional compre palhetas ja
fabricadas e gaste uma parte significativa do seu tempo na confecdo das mesmas. Importa
ainda referir a fragilidade das palhetas, que resulta em primeiro lugar do facto destas
serem construidas a partir de um material muito singelo — uma cana muito fina: basta um
descuido, seguido de um toque ligeiro em qualquer superficie, para elas se danificarem;
com frequéncia, racham sem qualquer intervencdo humana, ficando completamente
inutilizadas. E tdo sensivel, que frequentemente basta uma alteracio da humidade para
que a cana absorva mais ou menos humidade e provoque uma alteragao significativa na
vibracdo, comprometendo desta forma a performance. Por isso, o oboisto é,
necessariamente, um escravo do clima: a palheta pode varir conforme a estagcéo do ano, a
zona geogréafica, as caracteristicas do edificio, enfim, do contexto musical em que atua.
Dai a necessidade do oboiste de se fazer acompanhar de uma diversidade de palhetas que

escolhe em funcéo da circunstancia.

Partindo destas contingéncias e dificuldades, pretendemos com este artigo dar um
pequeno contributo, mostrando aos mais jovens que todos podemos aprender a construir
uma palheta. Comecaremos por referir que a arte de construir palhetas resulta, para além
de tudo o que foi referido, de uma aprendizagem paciente, que va familiarizando os

aprendizes com todas as etapas deste processo.
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2.1. Amarracao

Trés observacgdo se impdem: a primeira serve para referir que ndo ha um metodo
canonico e universal de construcdo de palhetas; a segunda, que ha diferentes tipos
palhetas de palhetas: a europeia é distinta da americana; a terceira serve para dizer que ha
oboistas que controem as palhetas desde a fase inicial, isto é, desde o corte e a secagem
da cana, outros compram as canas goivadas (prontas a amarrar), e outros compram as

palhetas ja amarradas, reservando para si a raspagem.

Nesta apresentacdo, vamos partir das canas ja prepadas: sdo canas que se
encontram a venda, nas casas da especialdade, de 10 a 11 mm de diametro e 10 a 15 cm
de comprimento, previamente divididas de alto a baixo e raspadas no interior, ficando
com uma especura de 56 a 60 micrones (cana goivada), depois sujeita-se a cana a um
molde de onde resulta a cana com uma dimensao e forma standartizada (talhada), sendo
depois dobrada no centro natural da cana (Cacolani & Machado 2017, p. 140), conforme
se apresenta na figura 1. Para melhor compreensdo do leitor, daqui para a frente,
ilustraremos toda a descricdo do percurso com imagens: acessorios, instrumentos e

processo.

Fig. 1 - Canas preparadas (talhadas, goivadas e dobradas).

Fonte- Internet*

Fig. 2 - Cana goivada, moldada e preparada com riscos pronta a ser amarrada.

Fonte- Internet®

4 https://produto.mercadolivre.com.br/MLB-870276738-10-canas-estudante-para-palheta-de-oboe-preco-
especial-_JM
5 https://pt.scribd.com/document/434163961/Amarracao-palhetas-oboe
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https://produto.mercadolivre.com.br/MLB-870276738-10-canas-estudante-para-palheta-de-oboe-preco-especial-_JM
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A amarracgao pode ser descrita como a etapa e 0 processo em que a cana é fixada

ao tudel.

O primeiro passo a dar consiste em colocar a cana ja preparada hum copo de agua.
A cana comeca por flutuar e passado cerca de uma hora, ela decanta (assenta no fundo do
copo). Significa que esta suficientemente humedecida para ser amarrada, sem rachar. N&do
deve ficar mais tempo na agua sob pena de amolecer e ndo ter consisténcia para aguentar

a pressao que a linha vai exercer sobre a cana.

Fig. 2 - Anel de borracha para segurar provisoriamente a cana ao todel, para facilitar a amarrragem.

Fonte- Internet®.

Num segundo momento coloca-se um anel de latex a envolver a cana (fig. 4). A
finalidade deste anel é provisoria: fixar a cana ao tubo metaloco do tudel, duante a

medicéo e o inico da amarragao.

Fig. 5 - Tudel chiarugal 47 2.

Fonte — Acervo dos autores.

6 https://armazemdosopro.vtexassets.com/arquivos/ids/156293-800-auto?width=800&height=auto&aspect=true
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O tudel, conforme mostra a figura 5, refere-se a um tubo metélico, cuja parte que

encaixa no oboé tem um revestimento de cortica. A cana sera amarrada no tubo metalico.

Fig. 6 - Cana pré-fixa ao tubo do todel, pelo anel de latex.

Fonte- Acervo dos autores.

A cana dobrada e humedecida é colocada na extremidade do tubo, devidamente
fixada pelo anel de latex, para poder ajustar a medida e dar inicio a amarragem (figura 6).
Com a ajuda de um paquimetro, medem-se 74 mm, desde a extremidade da cana até a
extremidade do tudel. Para a palheta americana, a medida é de 73 mm; para a alema sao

75mm.

Fig. 7 - Paquimetro: medida da palheta 74 mm.

Fonte - Acervo dos autores.
Conservando a medida, acima registada, marca-se com um lapis de carvao, na

parte exterir da cana o final do tubo, conforme a figura 6 evidencia.

Fig. 6 - Marcacéo da cana.

——e————

Fonte - Cicolani e Machado (2017, p.156).
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Serd a partir desta marca que a a amarragao tera inicio. A seguir, cuidadosamte,

sem perder a medida feita, insere-se o todel no mandril, conforme sugere a fig. 9 .

Fig. 9 - O mandril é inserido no todel e a cana marcada e acopulada no tubo.

Fonte - Acervo dos autores.

Estdo assim reunidas as condic¢Oes para a amarracao.

Fig. 10 - Linha sob tenséo (entre o gancho e o carretel).

Fonte — Cicolani e Machado (2017, p.156).

Cacolani e Machado sugerem que se prenda a linha de nylon a uma perna de uma
mesa ou a um gancho para ter sempre a linha em tensdo durante a amarragem. Sugerem
ainda que a linha seja utilizada num carretel, para facilitar a precisdo da amarragem. O
carretel deve ser usado com a mao direita, como mostra a fig. 10, fazendo passar o fio
entre os dedos médio e indicador. A mao esquerda segura o mandril (Fig. 9). Aamarracao,
propriamente dita, comeca com o posicionamento da cana que esta encastrada no tudel e

posicionada em cima da linha, conforme a figura 11 mostra.
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Fig. 11 — Inicio da amarracéo.

Fonte — Cicolani e Machado (2017, p.157).

Cicolani e Machado sugerem o seguinte procedimento:

E com a méo direita, dar trés a quatro voltas, [no sentido dos ponteiros
do relégio, na diregdo da ponta da pelheta], chegando até a marca que
foi feita [com o lapis de carvao] indicado no final do tubo, com o intuito
de fechar as laterais. Durante cada volta, certificar-se de que a cana esta
firme e tensionada, porém, sem forca demasiada para que a linha ndo
arrebente e se perca tudo o que foi feito. Em seguida deve-se girar a
linha na diagonal, por cima da linha ja amarrada [com isto inverte-se 0
sentido em que se enrola o fio e segue na diregdo oposta, ou seja na
direcdo da cortica] (Figura 11) (Cacolani & Machado, 2017, p. 158).

Fig. 11 - Inicio da amarragdo e inversdo do sentido da linha.

Fonte — Cicolani e Machado (2017, p.158).
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Deve continuar a enrolar o fio, girando a linha, agora, sem o sobrepor, até ao final
do tubo.

Fig. 12 - Amarragéo completa.

Fonte - Conceicdo (2015, p. 18).

Quando estiver a 1 mm da cortica, deverd rematar com ndés e cortar os fios com

uma tesoura, deixando cerca de 5 mm de linha solta, finalizando assim a amarrag&o.

3.2. Raspagem

No que concerne a raspagem, importa comecar com duas observacdes: a primeira,
que a raspaspagem ndo é menos exigente do que a amarracdo; a segunda, lembrar que
também na raspagem ha diferencas significativas entre a palheta americana e a europeia.
Feitas estas duas observacBes de caracter circunstancial, impdem-se uma terceira
essencial: ndo devemos olhar para este complexo processo na perspetiva das dificuldades,
mas a partir de uma uma 6tica bem mais interessante — perceber a arte de fabricar palhetas
como a oportunidade de crescimento do aluno face a destreza que se exige ao oboista: sdo
varios os profissionais a recomendarem que os alunos devem iniciar-se nesta praxis o
mais cedo possivel, como um requisito essencial para o desenvolvimento profissional na

area da performance musical. Nesse contexto, Nehuaus (1998, p. 30) refere

quero citar um pensamento do oboista aleméao Ingo Goritzki: longe de
lamentar-se com o0s problemas que podem causar as palhetas,
recordava-nos que somos afortunados porque temos a sorte de poder
atingir através da construcédo de palhetas, uma personalidade timbrica e
musical absolutamente individualizada. A quantidade de sonoridades
distintas que uma cana, segundo o seu desenho, € capaz de produzir
num oboé é infinita. O timbre que alguns oboistas alcancam é tdo
caracteristico que, ao escutar uma gravagao, um ouvido sensibilizado o
reconhece imediatamente. Como o oboé, s6 a voz humana tem a
capacidade para alcancar esse nivel de individualidade timbrica.
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Numa tentativa de compreender e caracterizar 0s conceitos subjetivos relacionados

com o timbre dos principais estilos de palhetas, Ravi Domingues refere:

o estilo de tocar de um oboista relaciona-se diretamente com o tipo de
raspagem da sua palheta, na mesma medida em que sua concegédo
sonora ird influenciar diretamente na producao das suas palhetas. Essa
relagdo entre a técnica e a palheta € uma via de méo dupla, pois a forma
como o oboista produz seu som (respira¢do, articulacdo, embocadura, o
préprio instrumento, condicOes acusticas e a reacao do publico sob o
intérprete) influenciam diretamente sua raspagem bem como os ajustes
gue esse realiza para produzir um determinado timbre ou determinada
articulagdo. Em contrapartida, o material que ele utiliza para a
manufatura e a raspagem da palheta influenciardo diretamente como o
instrumentista toca (embocadura, técnica, respiracdo, articulacdo)
podendo facilitar ou dificultar sua expressividade (2016, p. 1375).

Nesta descricdo, sem prejuizo de outras possibilidades, centraremos 0 N0Sso escopo
na raspagem europeia. A figura 13 apresenta as medidas indicadas para a raspagem das

respetivas partes da palheta europeia.

Fig.13 - Gréfico de palheta européia com medidas das espessuras.

0.10

N 0.12-0.13 '
0.08 - 0.10 0.10

~———___0.08-0.10
0.22 M
9.6/ mm
.. 0.35
0.35
. . 0.43 - 0.45
0.60

25|mm

Total =72 mm

Fonte — Bojin Nedialkov.’

7 https://www.haryschweizer.com.br/ Textos/artigos.htm
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Na posse da palheta amarrada, o primeiro passo para iniciar a raspagem consiste
em mergulhar a cana da palheta (até ao fio), cerca 4 minutos. Nesta descri¢do
acompanhamos Cicolani e Machado (2017) e o Manual de raspagem de palhetas de oboé

(2015), de Jalio da Conceicao.

Fig. 14 - Estrutura da palheta raspada: seccdes e respetivos nomes das areas de raspagem.

PONTA

CORACAO

COLUNA

FLANCOS

LADOS

Fonte - Conceigdo (2015, p. 60).

A Figura 14 mostra de forma permenorizada a situagao graficamente expressa na
figura 13, permitindo ndo so interpretar a complexidade da raspagem, como executar o
procedimento com uma extraordinaria precisdo, no respeito pelas medidas indicadas para

cada zona da palheta.

Julio da Conceigdo recomenda que se comece por raspar cerca de 2 mm nos dois
lados da cana, a contar da ponta; no passo seguinte sugere que se insira “uma lingueta
(quanto mais fina melhor) de lado entre as duas pas (fig.15 A) e com um movimento para

cima abrir a ponta (15 B)” (Conceigdo, 2015, p. 61).
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Figura 15 — Abertura da palheta com a lingueta.

Fonte — Adaptagdo de Conceicdo (2015, p.61).

O préximo passo consiste em marcar a ponta da palheta para ser raspada. Medem-
se 2 mm a partir da ponta da palheta e marca-se com um lapis de carvao, procedendo-se
de imediato a raspagem da ponta de onde se extrai o verniz natural da cana tal como se

observa na figura 16.

Fig.16 - Raspagem da ponta.

Fonte — Conceigdo (2015, p. 62).

Julio Conceicdo sugere a segunte recomendacao para manusear a faca:

A mado esquerda servira para segurar a palheta, com ou sem mandril, mas
também tera um papel muito importante no movimento da faca. Depois de
termos a faca na mao direita da maneira correta, devemos encostar a lateral
da lamina ao polegar da mao esquerda. A zona da lamina onde estiver o
nosso polegar vai ser a que vamos usar para a raspagem (fig.17), esta vai
variar consoante raspamos a palheta (Conceigéo, 2015, p. 57).
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Fig. 17 - Corte da ponta da palheta

Fonte — Conceigdo (2015, p. 62).

O passo seguinte diz respeito ao corte da ponta da palheta. Desta operagéo espera-
se a desconeccdo das duas laminas. Volta-se a molhar a ponta da cana e medem-se 71
mm desde o inicio do tudel até a ponta da palheta e marca-se com um lapis o lugar do
corte. Esta insere-se na guilhotina e corta-se a ponta da cana com precisdo (fig. 18). Na

falta de guilhotina, pode-se recorrer a uma faca apropriada, como s sugere na figura 17.

Fig 18 - Guilhotina para cortar a ponta da palheta

Fonte: Internet 8

O efeito que se pretende deste procedimento é a abertura da palheta, conforme se

evidencia na figura 19.

8 https://www.armazemdosopro.com.br/quilhotina---cortador-palhetas-oboe---rieger-/p.
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Fig. 19 - laminas desconectadas.

Fonte — Cicolani e Machado (2017, p. 164).

O passo que se segue, consiste em medir 11mm a partir da ponta da palheta e
marcar com um lapis de carvao essa zona, onde se desenha-se em forma de U aberto uma
meia lua. O mesmo contorno é feito com a faca, delimitando a &rea onde a cana sera

raspada (fig. 20).

Fig. 20 - Marcacéo do inicio da raspagem.

Fonte — Conceigéo (2015, p. 62).

Partindo da marca assinalada com o lapis de carvdo, deve retirar-se o verniz da
cana em direcdo a ponta. No entanto, é importante que se mantenha a coluna de verniz no
centro da cana, pois esta sera responsavel pelo equilibrio e vibragdo da mesma (Figura
20).
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Fig. 21 - (A) Marcacdo da coluna central do verniz
(B) Marcagéo do lado esquerdo (LE) e lado direito (LD)

Fonte — Cicolani e Machado (2017, p. 163).

Cicolani e Machado para a raspagem das pontas sugerem 0 seguinte

procedimento:

Tem-se a marcacao feita a lapis da coluna no centro da cana, e 0s
lados direito e esquerdo, denominados de LD e LE. Medir 2,5 mm
de distancia da lateral da cana até a ponta fazendo a marcagdo de um
“V” ao contrario com a faca, delimitando onde sera raspada (Figura
22) (Cicolani & Machado, 2017, p 167).

Fig. 22 - Marcacéo da raspagem da ponta.

Fonte — Adaptacéo de Cicolani e Machado ( 2017, p. 167) e de Conceicdo (2015, p. 66).
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Sugerem ainda que a raspagem seja feita do centro da cana para as laterais, até
atingir a espessura de 8 a 6 mm. O instrumento para obter essa precisao nas medidas

anunciadas sera o micrémetro (Fig. 23).

Fig. 23 - Medindo a ponta da palheta com micrémetro.
|

Fonte — Cicolani e Machado (2017, p. 169).

Neste procedimento é importante prestar atencdo a simetria da palheta, ou seja,
que a quantidade de raspo que se tira de um lado corresponda a raspagem do outro lado,
ou ainda, se raspar cinco vezes do lado esquerdo, deve raspar outras tantas do lado direito.

E a mesma exigéncia de simetria deve ser igualmente mantida em relacdo as duas laminas.

Acontece com frequéncia que, por vezes, particularmente no inicio, na raspagem
fica uma espécie de degraus. Importa, por isso, que na medida em que formos raspando
procuremos sempre uma transicao suave entre a area do que Vvird a ser o coracdo e a ponta
da palheta, para que “ndo fique demasiado acentuada nem demasiado plana e que a
distancia entre o coragdo ¢ o final da ponta nao seja superior a 1.5 mm” (Conceigao 2015,
p. 65). E nesta subtileza da raspagem que reside o segredo que estabelece o equilibrio da
sonoridade aguda, media e grave. Por isso recomendamos vivamente que nesta fase
delicada sejam escrupulosamente observadas as medidas apresentadas para cada seccao,
conforme a grafia da figura 13 tdo bem apresenta. Cicolani e Machado referem que a
préxima etapa consistira em eliminar qualquer excesso de cana das laterais, no sentido da
ponta: “Raspar-se-a da “meia-lua”, ja delimitada, apds a raspagem da ponta, retirando a
cana gradativamente, ou seja, a base do raspado serd sempre mais espessa que a ponta
(Fig. 24) (Cicolani & Machado, 2017, p 167).
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Fig. 24 - Marcacéo em W.

Fonte — Cicolani e Machado (2017, p. 171).

A Fig. 24 mostra a area da cana em que se deve raspar em ambos os lados. Manter

um “W” quando se raspa essa regido da palheta, preservando a coluna central e as laterais.

Cicolani e Machado sdo contundentes ao aconselharem o leitor com
recomendac¢des muito pormenorizadas, quer das medidas finais, quer da densidade, quer

ainda dos cuidados finais no aprimoramento final da raspagem, nos seguintes termos:

A medida da raspagem da base do raspado deve ser de 50 mm. Depois,
devem-se seqguir as medidas de 48, 30, 25 mm até a ponta com 8 a 6
mm. As medidas sugeridas irdo depender da espessura e densidade da
cana. Recomenda-se que a cana tenha de 56 a 60 mm de espessura e
9 a 12% de densidade. Caso obtenha essas medidas e a palheta ainda
ndo soe como o esperado, deve-se raspar um pouco mais, sempre
mantendo a coesdo da base possuir mais material do que a ponta.
Deve-se sempre tomar cuidado durante a raspagem em manter a
coluna do inicio da “meia-lua” até a ponta, para que se tenha
estabilidade na vibracdo da palheta. Neste estagio, a palheta ja esta
quase pronta. Recomenda-se que durante o0 processo da raspagem, 0
oboista sopre as laminas para verificar a flexibilidade das mesmas,
evitando que se retire em demasia o material da cana ou que se deixe
material em excesso. Também é importante soprar a palheta junto ao
instrumento durante o procedimento da raspagem para sentir como
soa no mesmo (Cicolani & Machado, 2017, pp. 171-172).

Outro fator importante, para o qual as autoras alertam, referem-se aos

condicionalismos climaticos em que a cana sera raspada:
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o calor, o frio, a muita ou pouca humidade, e ambientes com ar
condicionado, fazem com que a cana reaja de maneiras diferentes.
Cabe ao oboista adequar-se as caracteristicas do local onde usaréa a
palheta. Também é importante que a raspagem seja realizada com
muita cautela. Pode demorar alguns dias para que a palheta
corresponda a todas as atribuicdes esperadas de equilibrio timbristico,
flexibilidade e afinacéo (Cicolani & Machado, 2017, p. 172).

Finamente, devemos enrolar, com o auxilio de um alicate, um fio de arame para
controlar a abertura da palheta, pois esta com o tempo e com o0 aumento da humidade tem
tendéncia a fechar (figura 24). Além dessa funcao reguladora da abertura, o arame ajuda

a prolongar a vida da palheta.

Fig. 25 — Regulacdo e estabilizacao da abertura da palheta.

Fonte - Conceicéo (2015, p. 82).

CONCLUSAO

Em jeito de conclusdo, podemos afirmar que para construir uma boa palheta o
aluno deve ndo s6 conhecer detalhadamente as etapas desse processo. Mais ainda, a arte
de confeccionar palhetas de oboé é uma necessidade e a0 mesmo tempo faz parte do
processo de crescimento do aluno em relacdo a técnica geral, controlo da embocadura e
a criacdo da sua propria sonoridade. Conforme as exigéncias do tempo atual é altamente
recomendavel para o aluno de oboé comecar a confeccionar as suas proprias palhetas o
mais cedo possivel como um pré-requisito para o seu desenvolvimento profissional na
area da performance musical. A técnica vai-se aperfeicoando com a experiéncia, onde a

paixao agucara o engenho e a arte.
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Mais do que ensinar a construir palhetas, o presente artigo teve como finalidade
a trazer para a literatura um singelo contributo que ajude a colmatar a lacuna que se faz
sentir na lingua portuguesa. N@o espere, portanto, o leitor que depois da leitura desta
investigacdo fique habilitado para confecionar palhetas. A leitura de um bom artigo sobre
as técnicas de natacdo ndo faz do leitor um nadadoe e muito menos um campedo olimpico
da modalidade: pode ajudar, todavia, a apurar as técnicas daquele que pratica e se aplica
nos treinos e aperfeicoamento deste desporto. Importa, por isso, comecar, experimentar,

tentar, errar, insistir: s6 quem parte podera um dia dizer — cheguei!

A grande conclusdo é que ndo hd uma regra rigida e ortodoxa para manufaturar
palhetas, pois ha uma multiplicidade de fatores que condicionam a manufatura das
mesmas: a forma e velocidade com que o oboista expede o ar, as caracteristicas da
embocadura de cada oboista e, finalmente, as caracteriticas de cada instrumento, para
além condicbes ambientais, sdo algumas das muitas variaveis que concorrem para 0

fabrico da palheta.

“Conhece-te a ti mesmo” ¢ o imperativo socratico que reclama de todo o homem,
em geral, que se conheca a si préprio, mas ao oboista exige-se que embarque nessa
odisseia de se descobrir, de se conhecer e de se revelar a si proprio: “oboista, conhece-te
a ti mesmo”, poderia ser o primeiro mandamento do aspirante a oboista, na certeza que
o teste que afere o conhecimento que este aficionado tem de si, se vai revelando ao longo

da vida, na relacdo que este estabelece com a palheta nas mais variadas situagoes.
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INTRODUCTION

The accompanying act took on a particular and predominant role during the
different periods and moments of the Western Music History. In this context, Kurt Adler
(1985, p. 7) highlights that this act is “almost as old as the human species”. When we
draw the timeline, its characteristics, roles and actors are visible. For example, a
prehistoric man performed accompaniment through percussive rhythms. In Ancient
Greece, we can find some of the principles of the accompaniment of choral music and
dance. For Adler (1985, p. 7), Greece “may also be called the mother of modern choral
and dance accompaniments, for which a strong incentive was provided by the Olympic

games”.

In the early Middle Ages, the only music with accompaniment was popular. During
the Renaissance, the lute was the most popular accompanying instrument. In the Baroque
era, the art of accompaniment suffered a significant advance. Key instruments are
constructed, and the encrypted bass appears. This system initiates the professional
accompanist called maestro al cembalo (musicians who in the 17th and 18th centuries
performed the continuous bass part and coordinated the interpretation of the singers of
the Barogue opera.) The birth of the genre opera, baroque string sonatas with
accompaniment by harpsichord reinforce the role of the accompanying pianist and show
the virtuosity of the continuous bass part. In the classical period, the accompanying part
becomes more rigorous. According to Dorian (1966, p. 155), with the “classical period as
a turning point, the score script becomes increasingly binding. (...) What the composer

wants is more and more frequently shown in detail”.

The appearance of the pianoforte elaborated by Bartolomeo Cristofori helps in the
composition of classical sonatas, where the accompanist would collaborate with the
instrumentalist (Chamber Music). The accompanying art culminates in the romantic
period. For Dorian (1966, p. 221), Schubert “elevated the piano accompanist to the status
of an interpreter, with duties and rights equal to those of the singer”. The evolution of

song art (Lied) contributes to the history of piano accompaniment/collaborating pianist.

Since the pianoforte appearance, the interpreters have been divided into three

categories: soloist pianist, chamber musician and accompanying pianist.
— Chamber pianist: dedicated to the chamber music repertoire, who plays with
other soloist instrumentalists in a group and each has his part with the same

degree of importance.
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Répétiteur pianist: this pianist works “with singers, where, in addition to

performing the part of the work related to the piano, he also guides the interpreter

on other issues such as pronunciation, the technical part of singing proper,

presence on stage (scene)” (Coelho, 2003, p. 947).

— Accompanying pianist: The areas covered by the accompanying pianist are

vocal, instrumental, choral and dance work, perform all types of arrangements,

orchestral cuts and adaptations together with vocalists or instrumentalists.

According to Martin Katz (2009, p. 3) “the word “accompanist” has been almost

universally replaced. The old title seems to strike many as pejorative,

demeaning, or indicative of a lack of self-esteem, as a result, a different word for

this specialized art has come into common usage today: collaborative pianist”.

Concerning the primary skills of the soloist and accompanying pianist, we can

indicate (1) technical mastery of the instrument; (2) knowledge of musical styles and

forms; (3) quality of the tone; (4) individual study ability. These skills are essential for an

accompanying pianist. Despite the current understanding that places him as a second-rate

pianist or as an artist in the background, the technical and artistic performance of an

accompanying pianist requires several qualities that a soloist pianist does not always

exhibit. The most important are:

Sight-reading: This competence can be acquired through daily work,
developing rapid reaction, global understanding: content, form, harmony and
character, rhythmic pulse, and the ability to distinguish between primary and
secondary material. According to Martin Katz (2009, p. 278) “For a
collaborative pianist, however, the ability to grasp things quickly and deliver
an unpolished perhaps but perfect reading for a rehearsal, audition or lesson is
essential. Life for a successful collaborator is life in the fast lane, which would
be impossible without this special skill”.

Ability to transpose: This skill is used in singing accompaniments, rarely in
transposition instruments or in reducing orchestral scores. For the pianist and
accompanist Coenraad Valentyn Bos (1949, p. 119) the “accompanist who is
proficient in transposition will be in a much better position to serve the soloist
than the one who does not possess talent or training for this important aspect
of the art”.

Ability to simplify: This task depends on each accompanying pianist. It is
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necessary to have imagination, to know the orchestral score very well, to
reduce and adapt to your technical and musical abilities. According to Gerald
Moore “Some of the notes must be sacrificed, and the accompanist will not
only have to practice hard, but he will also have to use great discernment in
deciding what to leave out” (Moore, 1943, p. 63).

Ability to improvise: In this critical aspect, the accompanying pianist's
creativity and imagination. Here we include cypher bass and opera recitatives.
Often in the score, only a harmonic skeleton appears, with no musical interest,
in these situations the accompanying pianist shows his ability to improvise.
The sound balance and acoustic aspects: For Katz (2009, p. 137) “If I cannot
hear my partner, I am certainly too loud”. According to pianist and
accompanist Jaime Mota (2015, p. 74) “sound balance requires constant
concentration, especially in cases where the instrumental or vocal part
wanders between the high, medium and low registers”. It is essential to
rehearse in the auditorium before the performance. Each room has different
characteristics. It is essential to know the instrument, taste the pedal, decide to
open the lid of the grand piano. According to Adler (1985) differentiates three
types of accompaniment according to the balance with the soloist: (a)
accompanying pianist familiarizes orchestral accompaniments with timbre
and instrumental articulation; (b) background accompaniment in lyrical, dance
or virtuous pieces; (c) the pieces that take advantage of the possibilities of all
instruments, allowing the musicians to enjoy themselves.

Flexibility and quick reaction capacity: The accompanying pianist must
always look at the soloist's melodic line and quickly react to any mistake or
leap by his colleague. According to Coenraad Valentyn Bos (1949, p. 95) it
“helps greatly to adopt the attitude of always ‘expecting the unexpected ’and
not be disturbed when it arises. One may well remember that “anything may
happen in public concert”.

Peripheral vision and in-depth and specific knowledge of each instrument and
song: Particularly the breathing, articulation, individual and particular attack
of each instrument or knowledge of languages is an indisputable advantage,
in the case of singing. Peripheral vision is essential to follow the breaths, the

bow changes of the string instruments, the entries and the end of the sentence.
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— Teamwork, communication and understanding: Be flexible and know how to
deal with a wide variety of instrumentalist personalities.

The profession of the accompanying pianist has not always been adequately
appreciated and valued. On many occasions humiliated and considered the shadow of the
soloist. In this context, Gerald Moore (1943, p. 1) states: (...) “there is more glory and
glamor in the career of a solo pianist. His name is printed in big letters, whereas the
accompanist ’s name is put at the foot of the bill”. Many pianists not being able to have a
solo career for any reason end up dedicating themselves to accompaniment. On some
occasions, these musicians do not give themselves entirely to the profession because they
do not feel the taste and passion for it. Often in the concert programs, the names of the
accompanying pianists do not appear. Because of this humiliation, the companions
themselves are to blame. In contests and concerts, we can still hear some accompanying
pianists read at first sight, without listening to the soloist. It is often a pity to see when a
good soloist is disturbed, silently playing his part. Meaningful detailed and deep learning
of the accompaniments, looking for time for rehearsals and improvement. A good
companion is not born, but it becomes thanks to studies, a lot of practice and continues to
be perfect. The pianists Samuel Sanders or Martin Katz think that the status of the
accompanying pianist has not yet reached the same level in comparison to other
professions. For Martin Katz (2009, p. 277) it is “almost a cliché that any text about
collaborative piano will discuss the thanklessness, the inequality and the lack of
appreciation inherent in this choice of career. I cannot argue with all of that, those
negatives of indeed exist to the same degree, but I am also very mindful of how far we
have travelled in the problems and how rewarding it can be”. On many occasions, the
accompanying pianist in a short time has to prepare a considerable repertoire and with
few rehearsals withstand the psychological pressure in the tests, auditions or recitals.
These conditions leave at risk the profile and reputation of the accompanying pianist.
According to Coenraad Valentyn Bos (1949, p. 161) the “obligations of the worthy
accompanist are very great, both to the artists with whom he performs and the public.
Nevertheless, the arduous work, continuous service, and great responsibilities are amply
justified by rich musical experiences and human associations”.

In any music teaching school, whether conservatory or university, the
accompanying pianist performs an important job and supports the preparation of works
through classes with the student's teacher and rehearsals. The accompanying pianist

shows the mistakes of the interpreter, helps with the rhythmic pulse, recalls the
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instructions given by the teacher, expresses his opinion in the set and musical points.
When performing in public, the accompanying pianist supports psychologically,
encourages and guides the interpreter. In short, the accompanying pianist within an
institution: (a) helps with the preparation of the repertoire; (b) guides in the tests; and (c)
supports psychologically before public performances. The purpose of this study is to
explore, overviews and summarizes the similarities and differences in the training path of
the accompanying pianist in high music education systems in Portugal and Lithuania. In
order to answer the research objectives, we took a qualitative, descriptive and
interpretative approach. For the comparison of the parameters of the educational system
of Portugal and Lithuania we used the four stages proposed by Beredy (1968): (i)
description; (2) interpretation; (iii) juxtaposition; (iv) comparison. The data collection
was organized in two subheadings: (1) The High Music Education systems; and (2) piano

accompanying in high music education systems.

METHODS

To carry out this study, it was necessary to take options regarding the objectives
under consideration. Thus, because of the breadth of possibilities (classroom practices,
didactic resources and assessment of students' knowledge), and the limitations,
constraints of extension and diversity in access to each of them, an analysis focused on
the programs was chosen. curricula in force in the different institutions, as they constitute
the organizing element of many of the decisions / options of teachers and the authors of
the various teaching resources available. This procedure of collecting data through the
study of documents, “follows the same line of thought as observation and interview”
Stake (2007, p. 84). Following the envisaged objectives, it was defined for this stage of
the qualitative path that the population would be made up of public higher education
institutions belonging to the two systems and whose characteristics corresponded to the
following cumulative criteria: (1) public or private higher education institutions
belonging to both countries; (2) Public or private Higher Education Institutions that
present in their training offer, the cycle of studies leading to the degree or specialization
on piano accompaniment. Given that in the curricular plans each institution has a set of
curricular units that convey knowledge of the domain under analysis, it became necessary
to proceed to a careful assessment of the guidelines enshrined in the programs of some

curricular units that are part of each of the curricular plans. This assessment resulted in a
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list of curricular units/subject areas whose programs were analysed. In parallel, the
following sources of information were used: the database of the Directorate-General for
Higher Education, available online in the year in which this empirical research was
initiated - the year 2020. This database data was up to date with the most recent
information on the institutions related to higher education understudy, which present in
their training offer study cycles in Music. These data were also complemented, crossed
and confirmed with the use of consultations to the Guide to Candidacy - Public Higher
Education (2020), published by the Directorate-General for Higher Education for the
same year, contacts with the institutions, as well as some research on the internet for

crossing and validating all information.

Because of the objectives defined for this study, it was necessary to resort to the
construction and use of content analysis grids to facilitate a uniform reading of these
programs. In table 1, there is a matrix of relationships between the objectives that guided
this research and documentary analysis belonging to the two dimensions under study

(Organizational Dimension and Curricular Dimension).

Dimension Main Objective Specific Objective

State of the Art of pedagogical

Organizational Dimension practices in programs in the field of
U] Accompanying Piano in Public - ldentify academic aspects.
Higher Education. - Identify pedagogical aspects.
- Conception of practices.
Determine  the methodological - Comprehensive training.
Curricular Dimension strategies and assessment of learning - Evaluation;
()] most used by teachers in the field of

Accompanying Piano.

Table 1. Relationship between objectives and dimensions under analysis

RESULTS AND DISCUSS

In Portugal, there are two higher education systems: universities and polytechnic.
In the case of universities, there is an adoption of teaching centred on the transmission of
knowledge through the study of theory (knowing how to think) and consists of three
cycles: (1) Degree (6th level in European Qualifications Framework): (2) Master's degree
(7th level in European Qualifications Framework); and (3) Doctoral degree (8th level in
European Qualifications Framework). In the case of polytechnic institutes, there is a
deeper exploration of practical issues (know-how). In polytechnics, there are only two
bologna cycles: (1) Degree; and (2) Master's. In the context of Portuguese education, the

prevalence of this division in the offer and academic degrees makes no sense. Currently,
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there is a general convergence for the legislative change of this perspective, that is, the
polytechnic institutes offer to cycle three of Bologna. These systems can be public or
private. These institutions are autonomous in defining their curricular plans. However,
there are a set of documents and general guidelines that must be followed. In relation to
the practice and teaching of music, this artistic area exists in both the university and
polytechnic subsystems (public or private). The study programs in music cover the
following subjects: Music Performance; Composition, Musical Sciences, Music
Education, Music Technology, Electronic Composition and Performance, Music
Production, and interdisciplinary study programs. With regard to specialization in piano
accompaniment, this only exists in private education and limited to the first cycle of
Bologna. There are two types of higher education institutions in Lithuania: universities
and colleges. A university conducts international level fundamental and applied research,
experimental development and (or) creates professional art. A college carries out college
studies, which are based on professional practice and applied research, experimental
development and (or) professional art, provides college higher education and life-long
learning (Rimsaite, 2018). Lithuanian higher education institutions are either state or non-
state. University studies consist of three cycles: the first cycle to obtain Professional
Bachelor’s and Bachelor’s degree (6th level in European Qualifications Framework); the
second cycle to obtain Master’s degree (7th level in European Qualifications
Framework); the third cycle to obtain Doctoral degree studies (8th level in European
Qualifications Framework). Colleges offer three-year bachelor’s degree studies and
confer professional bachelor’s degrees. Universities offer at least two cycles of studies:
bachelor (BA) and master (MA) studies. All higher education institutions in Lithuania are
authorized to award degrees by the Ministry of Education and Science of the Republic of
Lithuania (in the first and second study cycles), and the Research Council of Lithuania
(in the third study cycle). All higher education institutions in Lithuania are autonomous
in terms of curricula. However, every programme profile should be based on the national
descriptors (general study requirements), and expectations of stakeholders (students,
academicians, music industry). The study programmes in music cover the following
subjects: Music Performance; Composition, Musical Folklore, Music Theory and
Criticism, Music Technology, Electronic Composition and Performance, Music
Production, and interdisciplinary study programme (master studies) like the Music

Therapy. The Piano Accompaniment only exist in the master studies
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Concerning the curricular dimension (Goals, Syllabus, Teaching Methods,
Assessment, Teaching Materials), we observe some differences. In the case of learning
objectives/results (see table 2), we see that for an accompanying pianist, it is crucial to
have baggage from the vast and varied repertoire as technical and musical preparation. |
agree with the expression of the pianist and composer Henry Lindo (1916) in the The Art

of Accompanying he said:

The idea of an accompanist, as it exists vaguely in the public mind, is that
he is a pianist who is not competent to play solos; that is supposed to be his
chief qualification, and if any further thought were given to the matter, a
certain amount of technique, the ability to read fluently and the possession
of a sufficiently unobtrusive personality would be considered to be the
chief factors that contribute to the making of an accompanist (Lindo, 1916,

p.3).

Portugal Lithuania

e Promotion of the technical and |° Provide knowledge base of follow-up repertoire.

musical ~ domain in  the |«  Development of artistic skills related to vocal and
accompaniment speciality. instrumental accompaniment.

e Progressively developing musical |4  Make known orchestral parts of the

skills that facilitate understanding of accompaniments and characteristic Lied song.
the art of accompaniment.

e Development of specific skills for reading at first

e  Musical development, versatility and sight.
adaptability in various collaboration
contexts. e  Development of teamwork skills, detecting and
Goals solving problems in the process of creativity.

e  Offer ample opportunities for the
development of a vast repertoire of |®  Show how to work in stages in the chosen
vocal and instrumental repertoire.

accompaniment. o  Development of the ability to observe and analyse

e Show all theoretical, conceptual and creative work and be self-critical in the results.

experimental knowledge. e  Show and transmit the student's most outstanding

e Development of the ability to performance skills.
accompany with style and musicality.

Table 2. Goals

From my point of view, not only repertoire of vocal and instrumental
accompaniment, but also solo piano repertoire, chamber music, four-handed repertoire,
choral or dance repertoire. We can all define this as reading. Convey the desire to try new
scores, have the anxiety to read quickly so that you can reach your goals quickly. Before
preparing the chosen repertoire, it is essential to encourage interest in comparing editions
and recordings. From the orchestral works listen to orchestral and piano recordings to
then be able to transmit and take the piano score articulation and phrasing of the
instruments. Also develop the capacity for independence and standards like working an

unknown work.
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Concerning the syllabus (see table 3), there is a concern on both sides for

Portugal

Lithuania

Program
Content

Interpretation with technical, musical
and text accuracy.

Knowledge of a wide and varied
repertoire.

Demonstration of stylistic awareness,
sensitivity, critical and self-critical
awareness.

Fast learning, reading at first sight and
transposition.

Ability to reduce orchestral or choral
scores.

Understanding all aspects of vocal co-
competition.

Safe rhythmic basis.

Ability to professionally prepare and interpret
different styles, genres and musical forms.
Ability to develop and transmit the musical
phrase.

Knowledge of history and musical language in
cultural contexts.

Ability to interpret in public and develop artistic
practice.

Competence to know how to
communicate and collaborate as a team.
Critical and self-critical point of view.
Ability to work and improve independently.
Dexterity in adapting to new and varied situations
and knowing how to deal with and resolve them.

contact,

e  Perception of the musical context of
the recordings.

e  Comparison
editions.

e Ability to control the sound balance.

e  Advanced pedal application
techniques.

e Encourage the interpretation of new
works in debut.

e Creative and effective collaboration
with soloists.

Table 3. Program Content knowledge and interpretation of the repertoire of different styles

and perception of

and genres.

Ability to work in a team, not be afraid to express your opinion, have a critical
and self-critical point of view. Quick learning is essential in any unknown
accompaniment—ability to develop the work independently, simplifying the orchestral

scores adapting the unique musical and technical possibilities.

Analysing the teaching methods (see table 4), we can see that for an accompanying
pianist, it is essential to read at first sight, through different repertoire or exercises. In my
indispensable opinion, | foresaw the preparation of the unknown work. Identifying more
technically tricky sites, or uncomfortable passages and looking for exercises and
solutions. For Kurt Adler (1985, p. 229) “I simply want to point out that there are several
ways of solving a difficult technical problem. The accompanist must search for the best
solution compatible with his technical limitations”. Fundamental - analysis of the new
work, correct articulation depending on the style and indications of the composer, also
comfortable fingering through pattern recognition (scales, arpeggios, chords). Breath
marking, the definition of times and ritenutos, entries and terminations through rehearsals
with soloists. Final objective - interpretation at public events. | think that for professional

and artistic development, significant participation in competitions, lectures, masterclass.

34




© Estudos Musicais

Portugal Lithuania

e  Aspects of piano technique.

* ;ouzgl protd#ct:or). ht e  Technical exercises.

* v\fa klng a ::S. stgnt. d e Analysis and preparation of
Teaching * | orking techniques In duos or accompaniments.
methods arger groups. e  Essay.

e Variety of repertoire: singing,
choral and instrumental.

e  Techniques of vocal
correction and transposition.

e  Discussion.
e  Musical performance.

e Tichy, Vlastimil (1972). Blattspielen fiir
Pianisten. Wien: Universal Edition.AG.

e Kember, John (2006). Piano Sight-
Reading. Mainz: Schott, vol. 1-3.

e  Gartenlaub, Odette (1969-1972).
Preparation au dechiffrage pianistique.

Courseware Paris: Editions rideau rouge, vol. 1-2.

e  Gartenlaub, Odette (1969-1972).
Preparation au dechiffrage pianistique.
Paris: Editions rideau rouge, vol. 2-3.

Note: the material is organized by semesters.

e  Correct interpretation of the musical text of
the defined repertoire.

e  Attendance and active e Understanding and transmitting the musical
participation in classes. style of the work performed.
e  Two evaluations: summative e Specific understanding of vocal and
. and formative. instrumental accompaniment.
Sl e Internal performance and e  Professional monitoring skills.
evaluation. e Artistic expression.
e  External performance and e  Transmission of the style of interpretation
evaluation. based on historical and musical knowledge.
e  Ability to play together.
e  Creativity.

e Reading at first sight.

Table 4. Teaching methods, courseware and evaluation

About the evaluation, an accompanying pianist, we have to see the abilities to play
together, if he listens to the soloist, if he breathes with him, or is concerned only with
himself. In the evaluation process, it is essential that the student not only knows his / her
accompaniment part perfectly but also the soloist part. Evaluating we have to consider
the technical preparation and the sound balance, parts of soloist and parts of
accompaniment. Suppose the student is committed and available to carry out the tests.
We cannot forget rhythmic precision, correct musical text, articulation and expression
equalled with the accompanying soloist. If your participation is active and creative, you
are interested in participating in concerts, contests, masterclass and other activities.
Confidence and security are shown and conveyed to the soloist and the public. In my
view, it would be interesting that each item of evaluation has a defined percentage and

evaluated in public performance.
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Analysing the programs, we see that it is imperative to know and perform the
broad vocal and instrumental repertoire. In the program, it would be very advantageous
to incorporate the works of the XX - XXI centuries to know specific annotation
techniques and harmonies. In my view, sonatas should be part of the chamber music
repertoire. | find it very important and exciting to incorporate the compositions of the
national character. In my view, it would be useful to attach the list of recommended vocal

and instrumental works.

FINAL WORD

Finally, we would like to leave two notes for continuous reflection and
improvement of the formative and artistic path of the accompanying pianist. Thus, we

would like to highlight:

— the status of the accompanying pianist must improve. We cannot forget that
the accompanist first is a pianist! lain Burnside Scottish classical pianist and
accompanist said: “I hate the term accompanist. You can 't deny there are
connotations that it’s a secondary entity. But unfortunately, I can’t think of a
better one. If you insist on being called a pianist, then people think that you’re
comparing yourself to Sviatoslav Richter. That’s not what it’s about: you’re
just asking to be taken seriously in your own right” (Service, 2012).

— it would be advantageous for the development of an accompanying pianist to
have an improvisation discipline. It would be beneficial for improvising the
ciphered bass, opera recitals or harmonizing a melody accompanying pianists

so much need in their daily lives.
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MUSICA, IDENTIDADES, COMUNIDADES
EDITORIAL

Music, Identities, Communities
Editorial

MARTINGO, Angelo™, LEONIDO, Levi*', GONCALVES, Albertino®, & PAIVA, Carla®

As dimensdes publica e privada em que se configuram as praticas musicais, € 0
modo como nelas se configuram processos identitarios tém merecido reflexdo para a qual
se pretende contribuir com a presente edi¢do. Os ensaios reunidos tém incidéncia, ora nas
figuras do compositor e do intérprete, ora em modos de relacdo da musica e dos musicos

com uma comunidade.

A partir de Songbook Tom Jobim e Cancioneiro Jobim, Celso Bastos e Eduardo
Lopes exploram o uso de cifras ‘aparentes’ por Antonio Carlos Jobim que, excedendo a
funcdo de leitura, emergem como traco idiossincratico de depuracdo harmonica no
processo composicional. J& no dominio da interpretacdo, Sofia Lourenco caracteriza e
problematiza comparativamente, a partir de dados historiograficos, técnicos e expressivos
as, assim designadas, escolas nacionais de piano, situando criticamente os seus elementos
definidores e personalidades representativas. Num contexto distinto, Henrique Portovedo
elabora sobre a mediacdo tecnolégica na composicdo e interpretagdo musical,
equacionando, na mdsica mista, como assemblage, os processos de performance e
comunicagdo que emergem no contexto da coexisténcia de instrumentos tradicionais e

eletrénica.
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Os quatro artigos seguintes exploram a relagdo entre musica e comunidade de
modos distintos. No primeiro, Alonso-Monteagudo elabora sobre a presenca da musica
popular na historiografia galega a partir de 1840 como contributo para a construgado de
identidade regional. Pedro Moreira e Ana Gama, por seu lado, refletem sobre a
estruturagdo, metodologias e resultados da “musica na Comunidade” enquanto disciplina
e intervencdo social, tomando como estudo de caso 0s estdgios realizados numa
instituicdo de Ensino Superior em Portugal. Nos ultimos contributos, Gomes de Araljo
traca uma reflexdo antropoldgica da identidade musical de Luis Costa a partir da
ressonancia que, na transformacéo erudita da composicao, nele encontram as paisagens
naturais e simbolicas do Minho, e Cidalia Silva e Eugénia Leite propdem uma
metodologia de transcricdo do espaco que, numa leitura musical, gera uma composicéo,

a partir de dois percursos no Vale do Ave.

No conjunto, procurou-se reunir perspectivas que, sendo distintas, convergem na
possibilidade da musica, na composicao, praticas performativas, ou rececdo, materializar

identidades — do compositor, do intérprete, do ouvinte, da comunidade.
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PRINCIPIOS DA IDENTIDADE E DA HARMONIA IDIOMATICA DE
ANTONIO CARLOS JOBIM

Principles of Identity and Idiomatic Harmony of Antonio Carlos Jobim

BASTOS, Celso,* & LOPES, Eduardo®

Resumo

Este artigo tem como objetivo demonstrar que os processos de cifragem utilizados pelo
compositor brasileiro Antonio Carlos Jobim (Tom Jobim) estavam muitas vezes ligados a
sonoridade almejada por ele e ndo apenas a facilitacdo de leitura para os intérpretes, apontando
assim questes de uma identidade pessoal artistica. Acreditamos que tal abordagem, no que
concerne a harmonia, pode contribuir para futuras investigacdes, bem como para uma melhor
compreensdo da obra e do processo criativo desse que foi um dos mais importantes compositores
de masica popular do século XX. Os exemplos foram extraidos das cangdes Corcovado (Tom
Jobim), Por toda a minha vida (Tom Jobim e Vinicius de Moraes), Por causa de vocé (Tom Jobim
e Dolores Duran), Dindi (Tom Jobim e Aloysio de Oliveira), Brigas nunca mais (Tom Jobim e
Vinicius de Moraes), Ela é carioca (Tom Jobim e Vinicius de Moraes) e Caminhos cruzados
(Tom Jobim e Newton Mendonca), tendo como referéncia as publicagdes Songbook Tom Jobim
editado por Chediak, e Cancioneiro Jobim, conceibido por Tom e Paulo Jobim, além dos
manuscritos e das gravagdes originais do compositor. No tocante a analise harménica, 0s
procedimentos e a metodologia tém como referéncia a cifragem analitica adotada por Guest.

A bstract

This article aims to demonstrate how the chord symbols used by the Brazilian composer Antonio
Carlos Jobim (Tom Jobim) were often linked to the desired sonority of the piece as to the reading
facilitation for the interpreters, therefore ensuing principles musical identity. We believe that such
an approach, with respect to harmony, can contribute to future investigations, as well as to a better
understanding of the work and the creative process of one of the most important composers of
popular music of the 20th century. The examples were taken from the songs Corcovado (Tom
Jobim), Por toda a minha vida (Tom Jobim e Vinicius de Moraes), Por causa de vocé (Tom Jobim
e Dolores Duran), Dindi (Tom Jobim e Aloysio de Oliveira), Brigas nunca mais (Tom Jobim e
Vinicius de Moraes), Ela é carioca (Tom Jobim e Vinicius de Moraes) and Caminhos cruzados
(Tom Jobim e Newton Mendonga), with reference to the publications Songbook Tom Jobim,
edited by Chediak, and Cancioneiro Jobim, by Tom and Paulo Jobim, Jobim, in addition to the
manuscripts and the composer's original recordings. In terms of harmonic analysis, the procedures
and the methodology are based on Guest analysis construct.

Palavras-chave: Tom Jobim; harmonia; musica popular brasileira; estética musical.
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INTRODUCAO

Formulacgdes sobre identidade artistica e estética de musicos sdo parte integrante
da definicdo do génio musical, bem como parametro fundamental para a integracdo nos
respetivos canones. Mdsicos como J. S. Bach, L. V. Beethoven, John Coltrane e John
Lennon tém em comum o reconhecimento de grandes qualidades artisticas, bem como as
facilmente reconhecidas diferentes identidades artisticas pessoais entre cada um deles. Na
realidade, facilmente se depreende que muito do interesse da arte passa pela inclusdo de
diferentes ingredientes ou caracteristicas e como estes sdo organizados. Se assim nao
fosse, e a titulo de exemplo, ndo fomentariamos ao longo da histéria, a inerente
pluralidade e identidade dos muitos instrumentos musicais existentes (Lopes, 2013). No
que respeita & composicao musical, procura-se a identidade de cada compositor também
da forma individual e especifica como os diferentes pardmetros sonoros sao edificados,
podendo até chegar-se a conclusdes sobre a existéncia de “assinaturas” composicionais:

estruturas idiossincraticas de cada compositor (Lopes, 2008).

Desde o surgimento do baixo cifrado, no final do século XVI e inicio do século
XVII, que processos e sistemas de cifragem harmonica vém sendo amplamente utilizados
como uma importante ferramenta para a otimizacao ¢ a “simplificacdo” da notagdo para
compositores e intérpretes. Alguns passaram por modificacdes ao longo dos séculos e
outros cairam mesmo em desuso, ficando sua utilizagdo quase totalmente restrita a musica
historica, como é o caso do supracitado baixo cifrado. Isso se deve em parte ao facto de
que no contexto das maiores densidades harmonicas surgidas a partir de meados do século
XIX e, posteriormente, da musica moderna, fica evidente a inadequacdo do sistema de
baixo cifrado. Ao lidarmos, por exemplo, com as inversdes dos acordes de 92 e 139
chegamos a um emaranhado de nimeros sobrepostos, que além de ndo evidenciarem a
funcéo do acorde, fazem com que a motivacao inicial do sistema (otimizagao da notagao)

perca o sentido.

Independentemente da adequacédo ou ndo de cada um desses processos ou sistemas
a determinados géneros e/ou estilos musicais, uma questdo relevante é que todos eles
pressupdem sempre alguma liberdade na interpretacdo, pois embora determinem as notas

do acorde, ndo determinam, com exce¢do do baixo, a sua disposi¢éo.

A compreensdo e a analise de tais processos de cifragem pode constituir uma
importante ferramenta para uma melhor compreensdo da obra e identidade estética de

inlmeros compositores que utilizaram e utilizam cifras no processo composicional. Em
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varios géneros da masica popular, por exemplo, nos quais as cifras s&o amplamente
utilizadas, analisar os processos de cifragem utilizados pelos compositores pode
contribuir significativamente nesse sentido, em especial no que diz respeito a harmonia.
Outro fator relevante diz respeito ao facto de que tais processos muitas vezes modificam-
se ao longo dos anos, a partir de mudancas na maneira de cifrar determinados acordes,
dependendo da sonoridade concebida pelo compositor. Isso fica evidente, por exemplo,
guando nos deparamos com reedi¢des de uma mesma obra, realizadas ou revisadas pelos

préprios compositores.

A obra do importante compositor brasileiro Antonio Carlos Jobim (1927-94)6
esta inserida nesse contexto. A maneira particular como ele lidava com a harmonia €, com
certeza, uma das principais questdes a serem consideradas para uma melhor compreensao
de sua obra e de seu processo criativo. Nesse sentido, a analise e a abordagem dos
processos de cifragem utilizados por ele séo deveras elucidativas e podem dar margem a

inimeros estudos.

No ambito deste artigo, objetiva-se demonstrar que algumas das cifras utilizadas
por Tom Jobim, embora remetam inicialmente & “cifragem aparente”,'’ que tem nos
acordes de dominante disfarcados®® (Guest, 2006) sua principal ocorréncia, estavam
diretamente ligadas a sonoridade almejada e identidade do compositor e ndo apenas a

facilitacdo de leitura para os intérpretes.

No tocante a metodologia, foram utilizadas a pesquisa histérica e a analise
harmonica, que teve como referéncia o padrdo adotado por Guest (2006), priorizando
sempre que possivel a “cifragem analitica®.'® Para auxiliar na demonstracdo da

semelhanca entre acordes com varias notas comuns, mas com muitas enarmonias, foram

16 A partir de agora iremos referir-nos a ele como Tom Jobim.

7 Cifragem na qual “a representagio simbélica do acorde esté relacionada a otimizacfo da leitura de cifras
e ndo a analise ou ao estabelecimento do endereco funcional do acorde” (Pacheco, 2010, p. 24).

18 Segundo Guest, “dominantes disfarcados” sdo acordes de sétima da dominante invertidos, “disfarcados”
por cifras que ndo evidenciam, de antemao, a sua verdadeira funcéo. A presenca do tritono é que faz com
que isso ocorra e, dependendo do contexto, o acorde podera ser considerado V7 ou SubV7 (dominante
substituta), primario ou secundario. O exemplo mais usual é a cifra Xm6, que muitas vezes esté a disfarcar
os acordes X7(9) ou X7(b9/b13), invertidos e com a fundamental omitida, remetendo muitas vezes ao
acorde de dominante alterado, ou com tensdes alteradas: X7(Alt) (Guest, 2006, vol. 1, p. 112).

19 padrao de cifragem utilizado por Guest (2006) na analise harmonica, constituido por numerais romanos,
seguidos pelos sufixos dos acordes e por uma série de indicagdes, sinais e simbolos, cujo objetivo é
evidenciar os caminhos harménicos adotados pelos compositores, a partir da fungdo harménica assumida
pelos acordes em determinado contexto.
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utilizados diagramas®® para a guitarra, dispostos acima do pentagrama, em algumas

figuras.

Os exemplos musicais foram todos extraidos das cangbes Corcovado (Tom
Jobim), Por toda a minha vida (Tom Jobim e Vinicius de Moraes), Por causa de vocé
(Tom Jobim e Dolores Duran), Dindi (Tom Jobim e Aloysio de Oliveira), Brigas nunca
mais (Tom Jobim e Vinicius de Moraes), Ela é carioca (Tom Jobim e Vinicius de Moraes)
e Caminhos cruzados (Tom Jobim e Newton Mendonga). Tal escolha deveu-se
principalmente ao facto de que, além de serem cancdes extremamente representativas,
constatou-se nelas a presenca de cifras que denotam uma nitida intencdo por parte do

compositor de inserir e/ou omitir determinadas notas nos acordes.

Outra questdo relevante diz respeito a constatacdo de que em algumas das cancées
analisadas ficou evidente que houve significativas alteracdes, ao longo dos anos, na
cifragem dos acordes, o que demonstra que 0 compositor estava sempre em busca de uma
notacdo que traduzisse melhor a sonoridade almejada por ele. Tais mudancas ocorreram,
na maioria das vezes, em estruturas harménicas bastante particulares, significativamente

caracteristicas do estilo do compositor no que diz respeito a harmonia.

Sobre essas alteracdes, escreveu seu filho Paulo Jobim, musico e arquiteto, que
trabalhava com o pai e coordenou o processo de notacéo e producdo de suas principais

publicagdes:
Tudo isso foi revisto e modificado por ele a vontade, em varias etapas,
com comentarios ¢ notas. Em algumas musicas, como “Samba do
aviao”, por exemplo, ele mudou até mesmo a harmonia quando
escreveu, assim como outras sofreram alteragdes desde suas primeiras

gravacOes, embora tenham sido escritas anteriormente por Claus
Ogerman ou Eumir Deodato (Jobim, Paulo et al., 2007).

Teve-se como fonte primordial de pesquisa as publicagdes Songbook Tom Jobim
(Chediak, 1990) e Cancioneiro Jobim (Jobim, 2000, 2001, 2002, 2007), além dos

manuscritos e das gravacdes originais do compositor e/ou de seus principais intérpretes.

O Songbook Tom Jobim, idealizado, produzido e editado por Almir Chediak (1950
—2003), e uma importante publicacdo, em trés volumes, que tem a particularidade de ter

sido revisada pelo compositor. Nas palavras de Chediak:

20 Representacgdo grafica do brago da guitarra.
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Foram aproximadamente seis meses de trabalho, em que, diariamente,
mantivemos contato. Quando comecamos a trabalhar na revisdo do
Songbook da bossa nova, Tom estava nos EUA, e as partituras eram
enviadas pelo correio, utilizando os servigos da Express Mail Service,
gue tem um sistema de entrega em casa, no prazo de 24 horas. Cada
correspondéncia que chegava era uma nova emocao, s6 em saber que
ali, naquele envelope, estavam as musicas revisadas pelo proprio Tom,
meu grande idolo.(...) Tom acompanhou todas as fases de producgdo
deste Songbook, desde a escolha do repertério, passando pelas revisdes
das musicas e das letras, pesquisas de fotos, discografia, até a revisao
dos textos em inglés (Chediak, 1990, Vol. 1, p. 6).

O Cancioneiro Jobim, em cinco volumes, foi concebido por Tom Jobim e pelo
seu filho Paulo Jobim. Apesar de ter sido concluido apds a morte do compositor, segundo
Paulo Jobim, do total de duzentas e cinquenta musicas da edicdo completa, cerca de cento
e vinte foram trabalhadas diretamente com Tom Jobim e tiveram no minimo duas a trés
revisdes cada, feitas por ele (Jobim, Paulo et al., 2007, vol. 3, p. 8). Constitui, pois, uma
importante referéncia e contém arranjos para piano, devidamente cifrados, de toda a obra
gravada de Tom Jobim. S&o arranjos escritos por Tom Jobim, Claus Ogerman, Eumir
Deodato, Paulo Jobim, entre outros, que contém muito mais informacdes sobre as obras

do que a simples melodia com a cifra. Sobre essa questdo Paulo Jobim diz o seguinte:

Escrever a obra para piano corretamente foi sempre uma grande
preocupacdo de meu pai, pois ela forneceria muito mais informagéo
sobre as musicas do que uma simples melodia com cifra (Jobim, Paulo
etal., 2007, vol. 3, p. 7).

Em relacdo aos manuscritos, teve-se como fonte de pesquisa o relevante acervo
que consta do portal do Instituto Antonio Carlos Jobim. Além dos manuscritos de Tom
Jobim, foram também considerados os manuscritos de Claus Ogerman (1930-2016), por
ter sido ele o arranjador que mais trabalhou com Tom Jobim e que, portanto, conhecia
profundamente suas particularidades e caracteristicas harménicas. E ndo apenas isso: sdo
arranjos que foram elaborados muitas vezes a partir dos arranjos originais do compositor

(décadas de 1950, 1960 e 1970) ou mesmo em coautoria. Sobre isso, escreve Duarte:

Os arranjos que Jobim compds nas décadas de 1950, 1960 e 1970
serviram de base para grande parte dos arranjos realizados por Ogerman
em parceria com o compositor. Muitas das harmonias, dos contracantos
originais, se¢des de introducgdo, intermezzo e coda foram preservados
ou, pelo menos, retrabalhados com base no mesmo material. Os arranjos
de Jobim ja carregam bastante riqueza melédica e harmdnica, por meio
de melodias secundarias e encadeamentos, que se confundem com a
identidade da propria composicao (Duarte, 2010, p. 91).
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Quanto as gravacgOes, imprescindiveis referéncias, foram consideradas apenas
aquelas que tiveram a efetiva participacdo de Tom Jobim, como arranjador e/ou intérprete

(instrumentista/cantor).

1. AHARMONIA NA OBRADE TOM JOBIM

Tom Jobim sempre deu especial importancia a harmonia. Em palavras do proprio
compositor: “Minha musica ¢ essencialmente harmonica. Sempre procurei a harmonia.
Parece que eu tentei harmonizar o mundo” (Cezimbra, Callado & Souza, 1995, p. 52).
Essa importancia dada a harmonia se reflete numa nova relagéo entre melodia e harmonia,
passando essa Ultima a ser um elemento estrutural do discurso musical. Isso fica bem
evidente em obras como Samba de uma nota s6 (Fig. 1) e Corcovado (Fig. 2), que
possuem secdes inteiras com a melodia baseada em uma ou duas notas. Elucidando essa

questao:

Melodias que, sem a harmonia, ficam praticamente destituidas de
significado — harmonias que ndo podem ser simplificadas sem que se
altere drasticamente o sentido da composi¢do. Nas cancbes de Tom
Jobim, os acordes, longe de serem um adorno, assumem fungfes
estruturais que interferem diretamente no sentido melddico (Silva,
2010, p. 120).

...as harmonias de Jobim dialogam de forma intensa com a melodia.
Mais do que isso: apresentam novos caminhos possiveis, sugerem
sentidos diversos. Muito mais do que simples apoio, 0 acorde ganha
qualidade expressiva, interferindo diretamente no sentido da melodia
(Suzigan, 2010, p. 111-112, apud Oliveira, 2008).

Bm7 Bb7(9) Am7(11) Abmaj7(§11) Ab7(§11)

Moderato

Eis a - qui es-te__ sam - bi - nha___ Fei - to nu-mano - ta so Ou-tras
This is just e lit - tle sam - ba—— Built  up on a sin - gle note Oth -er
n =
( y—= r o7 T N T 1 T 1. T N T 1N Y- 1N
e e i e ==
T L L T ¥ L O — A B L
L2 . . 4 . St - i B | ma—
: r pr i S ) f'ﬁ } - ’f - Nt 2 L-E\,p IS
f .\
/ .4 1 t | T T T T
= 1= 1 1 I 1 1 1 1 1 1
A \%] - 1 el = 1 1 1 1
124 17 173 17.17) 17

Fig. 1 — Trecho da partitura de Samba de uma nota s6 (Tom Jobim / Newton Mendonga) (Jobim, Paulo et
al., 2002, vol. 01, p. 167).
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Fig. 2 — Trecho da partitura de Corcovado (Tom Jobim) (Jobim, Paulo et al., 2002, vol. 01, p. 55).

Essa nova concepgéo da harmonia como elemento estrutural ndo surgiu ao acaso.
O contato com a obra de alguns compositores eruditos da mdasica moderna foi
determinante no processo de consolidagdo dos caminhos harmonicos adotados por Tom
Jobim. Entre eles, especial destaque a Claude Debussy e Heitor Villa-Lobos. Sobre isso,

dizia Tom Jobim:

... Villa-Lobos ¢ Debussy sdo influéncias profundas na minha cabega.”
(Chediak, 1990, vol. 2, p. 14) “... Eu gosto muito de harmonia. Estudei
muito o Debussy... muito bonitas aquelas harmonias, o Villa-Lobos
também tem harmonias incriveis (Jobim, 1993).

Inimeros sdo os estudos e publicagdes que tratam da influéncia de Debussy na
obra de Tom Jobim.?! Sdo referéncias importantes para contextualizar os caminhos
estético-musicais adotados pelo compositor brasileiro, principalmente a partir do final da
década de cinquenta. Debussy, assim como Tom Jobim, sempre deu especial destaque a
harmonia, “foi, como seria mais tarde Tom Jobim, antes de tudo um compositor da
harmonia” (Silva, 2010).

Quanto a Villa-Lobos, ha uma certa caréncia de estudos que tratem das
semelhangas entre a sua obra e a de Tom Jobim, embora seja consenso que sua influéncia
foi determinante no processo de definicdo dos caminhos estético-musicais jobinianos,?

ndo apenas no que concerne a harmonia. Em manuscrito do préprio Tom Jobim:

Um dia, mais tarde, apareceu la em casa um disco, estrangeiro, dos
Choros n° 10, regido pelo maestro Werner Jansen, peca sinfonica com
coral mixto, obra erudita. Quando o disco comegou a tocar eu comecei

21 Entre eles destaca-se o artigo Comparar o incomparavel: uma aproximagado entre Tom Jobim, Debussy
e Monet (Silva, 2010).

22 Duas importantes referéncias nesse sentido sdo o artigo Villa-Lobos, Tom Jobim e a bossa nova: uma
analise comparativa de possiveis influéncias e conexdes (Ripke, 2017) e a tese de doutorado Villa-Lobos,
Antdnio Carlos Jobim e Edu Lobo: trilhas de uma moderna brasilidade musical (Dias, 2017).

46




© Estudos Musicais

a chorar. Ali estava tudo! A minha amada floresta, os passaros, 0s
bichos, os indios, 0s rios, 0s ventos, em suma, o Brasil. Meu pranto
corria sereno, abundante, chorava de alegria, o Brasil brasileiro existia
e Villa-Lobos ndo era louco, era um génio. E comecei a entender mais
0 que o Mario de Andrade dizia, e comecei a estudar o Villa mas era
tdo dificil conseguir a masica escrita do Villa (Jobim, 1987).

Além da influéncia dos compositores eruditos, Tom Jobim teve também outras
influéncias. A tdo mencionada influéncia do jazz norte-americano, ndo apenas do ponto
de vista harmonico, sempre foi acompanhada de consideravel polémica. Sobre essa

questdo, dizia 0 compositor:

Quando esse pessoal dizia que a harmonia da bossa nova era americana,
eu achava engragado, porque essa mesma harmonia ja estava em
Debussy. N@o era americana coisa nenhuma. Chamar o acorde de nona
de invencdo americana é um absurdo. Esses acordes de décima
primeira, décima terceira, alteradas com tensdes, com adendos, com
notas acrescentadas, isso ai vocé ndo pode chamar de americano
(Jobim, apud Chediak, 1990, vol. 2, p. 14).

O assunto, porém, é deveras complexo e foge ao proposito deste artigo um
aprofundamento nesse sentido. Convém, entretanto, ponderar que mesmo se partindo do
pressuposto de que a influéncia do jazz esteve presente no processo criativo do compositor
brasileiro, sua obra se diferencia do género musical norte-americano em inimeros
aspectos. Sobre essa questdo, “contrapondo” a obra de Tom Jobim e a Bossa Nova ao

jazz, pondera Mammi (2002):

Vocacdo fundamental do jazz € a improvisacao instrumental. Uma peca
jazzistica satisfatoria € aquela que pode se tornar um standard, ou seja,
servir de base para um nimero infinito de variagGes. Por isso, 0 cerne
da composigéo é o equilibrio da progressdo harménica, que deve ser
maleavel, mas solidamente estruturada, para que seja repetida sob
outras linhas melddicas sem perder seus tragos caracteristicos. As frases
musicais devem ser construidas de tal modo que possam ser
segmentadas com facilidade e cada segmento ser substituido por outro
de livre escolha, sem que o equilibrio geral seja prejudicado. Um
jazzista nunca escreveria uma frase longa e assimétrica como a da secao
central de "A Felicidade", porque é quase impossivel improvisar sobre
ela. Além de ser muito comprida, sua estrutura harménica é pouco
diferenciada e muito matizada para as exigéncias da improvisagdo. Em
outras palavras, ha poucas mudancas de centro tonal e, em
compensagao, muitas alteracdes cromaticas dos acordes. Embora essas
alteracfes ndo sejam estruturais do ponto de vista da harmonia classica,
sdo insubstituiveis: ndo ha como modifica-las sem tornar irreconhecivel
o desenho melddico. Por isso, as improvisagdes sobre temas de Bossa
Nova sdo muito timidas, ou meramente ornamentais: os detalhes néo
podem ser alterados significativamente, porque o essencial estd no
detalhe (Mammi, 2002).
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Outra questdo importante diz respeito ao facto de que foi um processo reciproco,
ja que € notdria influéncia que a obra de Tom Jobim, principalmente na fase da bossa
nova, exerceu sobre o género musical norte-americano. Sobre essa questdo, fazendo
referéncia ndo especificamente a obra de Tom Jobim, mas & Bossa Nova, escreveu o

critico musical brasileiro Carlos Calado:

Trata-se, na verdade, de um caso de influéncia reciproca. Os musicos
de jazz foram seduzidos pelo ritmo sincopado e pelas harmonias
sofisticadas da bossa nova, assim como a geracdo de musicos e
compositores que a criou, na década de 50, havia sido influenciada tanto
pelo jazz moderno de Shorty Rogers, Barney Kessell e Chet Baker
como por mestres da cancdo norte-americana, como Gershwin, Cole
Porter e Richard Rodgers (Calado, 2008).

O interesse de nomes relevantes do jazz pela bossa nova e pela obra de Tom Jobim,
nos anos 60, como Charlie Byrd e Stan Getz e o grande sucesso de Garota de Ipanema
nas vozes de Frank Sinatra e Astrud Gilberto, abriram as portas do canone (standards) do
jazz a bossa nova. Bem para além de alguma utilizagdo do ritmo da bossa nova e mesmo
da guitarra de cordas de nylon dedilhada em certos temas de jazz, musicos brasileiros
comecaram também a fazer parte de bandas de jazz norte-americanas, como por exemplo
a formacéo original do inicio da década de setenta da banda Return to Forever, de Chick

Corea, que incluia os brasileiros Airto Moreira e Flora Purim.

Influéncias a parte, é evidente a importancia da harmonia na obra de Tom Jobim,
que teve seu processo criativo sempre pautado pela busca por novas solu¢Ges harmonicas
ou mesmo pela utilizacdo de estruturas harmonicas usuais de maneira particular e

diferenciada.

2. 0S PROCESSOS DE CIFRAGEM E A REPRESENTACAO DE NOVAS
SONORIDADES

A partir da analise dos manuscritos e das gravacdes originais de Tom Jobim, e/ou
de seus principais intérpretes, bem como das publicacbes Cancioneiro Jobim (Jobim,
2000, 2001, 2002, 2007) e Songbook Tom Jobim (Chediak, 1990), observa-se que as cifras
utilizadas pelo compositor iam muitas vezes além da simples facilitacdo de leitura para
os intérpretes, podendo estar diretamente ligadas a sonoridade almejada pelo compositor.
Isso pode ser constatado, por exemplo, a partir de modificacdes que algumas delas foram
sofrendo ao longo dos anos, muitas vezes ligadas nitidamente a omissao de determinadas

notas e/ou a insercdo de outras.
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Na cangdo Corcovado (Tom Jobim), os dois primeiros acordes que dao suporte a
melodia, formada inicialmente por apenas duas notas que se repetem, sdo um bom
exemplo de que a opgdo do compositor pela “cifragem aparente”, ao que tudo indica, nao
deve ter ocorrido apenas em funcdo da facilitacdo de leitura. No manuscrito original,
partitura para piano (JOBIM, 1963), na tonalidade de D6 maior, Tom Jobim utilizou para
os referidos acordes as cifras Am6 e G#dim (Fig. 3). O primeiro tem funcdo de dominante
secundaria do V7. Nesse contexto, a cifra D7(9)/A,%2 ou simplesmente D7(9),
representaria melhor a funcao do acorde, porém iria pressupor a presenca da nota Ré na
harmonia, sendo que a mesma foi omitida pelo compositor, estando presente apenas na

melodia.

Q19

Fig. 3 — Trecho do manuscrito de Corcovado (Tom Jobim) (JOBIM, 1963: c. 11 a 15).

No manuscrito do arranjo elaborado pelo arranjador alemdo Claus Ogerman
(JOBIM, 1963), apesar de constar a cifra D924 para o primeiro acorde, em vez de Am6, a
nota Ré também ndo aparece em momento algum na partitura, com excecdo da melodia.
Relevante ainda é o facto de que na gravacdo desse mesmo arranjo (Jobim, The Composer
of Desafinado, Plays, 1963, faixa 7) o préprio Tom Jobim executou as partes do piano
(melodia) e da guitarra (harmonia a partir da cifra) e omitiu a nota Ré ao executar esse
acorde. A partir disso pode-se concluir que a utilizacdo por parte de Tom Jobim da cifra
Am6 nesse caso estd associada a intencao de evitar a presenca da nota Ré na harmonia.
Corrobora com isso o facto de que, no manuscrito original, doze compassos a frente da
cifra inicial Am6, o compositor inseriu a nota Ré no baixo do mesmo acorde e utilizou a
cifra D9 (Fig. 4, c. 25), em vez de Am6. Fica evidente, pois, que nesse caso a utilizacao
da cifra Am6 teve um proposito musical e ndo se deu apenas em funcédo da facilitacdo de

leitura.

23 Na edicdo de Corcovado da editora norte-americana Duchess Music Corporation (Jobim, S/D), foi
utilizada a cifra D9(A Bass), que equivale a D7(9)/A.

24 Essa cifra equivale a D7(9).
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Fig. 4 — Trecho da partitura de Corcovado (Tom Jobim) (Jobim, 1963: c. 21 a 25).

No segundo acorde, tem-se outro exemplo de “cifragem aparente”. A cifra G#dim
(G#°) na verdade esta a disfargar a dominante priméria, o que pode ser justificado pelo
facto do acorde G#° pertencer a mesma familia que o B°?°, ou seja, dominante primaria
de D6 maior (VI1I°). Convém, porém, citar que tanto no Songbook Tom Jobim (Fig. 5),
guanto no Cancioneiro Jobim (Fig. 6), esse acorde aparece como G#°(b13) e
G#dim7(b13), respectivamente, o que possibilita também outras explica¢des em relagao
a sua fungdo de dominante. A primeira ¢ considerar o G#°(b13) como uma “cifragem
aparente” da dominante substituta® primaria, ou seja, SubV7(#9) — no caso, Db7(#9)/Ab
—, na segunda inversdo e com a fundamental omitida. Uma segunda possibilidade,
segundo Guest, seria atribuir a “cifra pratica”?’ G#°(b13), a “inten¢do” do acorde G7(b9),

ou seja, V7(b9)?8 (Guest, 2006, vol. 2, p. 114).

Relevante o facto de que no arranjo (Claus Ogerman) e gravacao (Jobim, 1963) a
nota Ré também foi omitida na execuc¢do desse acorde, aparecendo apenas na melodia.
Isso nos faz supor que o facto de Tom Jobim adotar e/ou concordar com a utilizacdo da
cifra G#°(b13), em vez do G#dim do manuscrito original, esta, como no primeiro acorde

(Am6), associado a omissdo na nota Ré na harmonia.

% Devido a simetria da tétrade diminuta, formada pela sobreposicio de trés tercas menores, as inversdes
tornam-se, por enarmonia, estruturas idénticas. Isso faz com que cada acorde de sétima diminuta gere outros
trés acordes com a mesma estrutura intervalar, formando assim uma familia de acordes que se equivalem.
Tendo como referéncia as doze notas da escala cromatica, chega-se, por enarmonia, a trés familias de
tétrades diminutas, cada uma com quatro acordes. Nesse contexto, o acorde B° pertence & mesma familia
dos acordes D°, F° e Ab® (G#°, por enarmonia), podendo, portanto, ser substituido por qualquer um deles.
Convém fazer referéncia ao facto de que a tétrade diminuta, que possui dois tritonos, embora tenha
primordialmente a funcdo de dominante, pode ter outras funcdes

% Acorde de sétima da dominante a partir do segundo grau abaixado, bll, que contem, por enarmonia, 0
mesmo tritono que o V7, podendo, portanto, substitui-lo.

27 Termo utilizado por Guest (2006).

28 Convém lembrar que o V7(b9) e o VII° tém a mesma funcéo e praticamente as mesmas notas: G7(09),
com exceg¢do do baixo (Sol), contém todas as notas do B® Si — Ré — F4 — L&b.
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Fig. 5 — Trecho da partitura de Corcovado (Tom Jobim) (Chediak 1990, vol. 3, p. 36).
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Fig. 6 — Trecho da partitura de Corcovado (Tom Jobim) (Jobim, Paulo et al., 2002, vol. 1, p. 55-56).
Na cancdo Por toda a minha vida (Tom Jobim e Vinicius de Moraes), originalmente
escrita na tonalidade de La menor, fica também bastante evidente que a utilizacdo de
determinadas cifras por parte de Jobim ndo ocorreu apenas em funcéo da facilitagdo de
leitura. Isso pode ser observado, por exemplo, quando analisamos as sutis, porém
significativas mudancas que ocorreram em algumas dessas cifras ao longo dos anos. O
segundo acorde, com funcdo explicita de dominante primaria — VII° ou V7(b9) na
primeira inversdo, que como ja foi colocado se equivalem —, aparece como Abdim (G#°,
por enarmonia) no manuscrito da década de 50 (Jobim e Moraes, 1958) (Fig. 7), como
Fm6/Ab no Songbook Tom Jobim?® (Fig. 10) e como Fm/Ab no Cancioneiro Jobim®° (Fig.

9).

29 As cifras que constam do Songbook Tom Jobim (12 edigdo) nédo foram necessariamente escritas por Tom Jobim, mas
foram revisadas por ele.

30 Na gravagdo original de Tom Jobim (Jobim, The Wonderful World of Antonio Carlos Jobim, 1965, faixa 11) esse
acorde aparece exatamente com as notas sugeridas pela cifra Fm/Ab.
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Analisando essas trés cifras, constata-se que ha a mudanca de apenas uma ou duas
notas de um acorde para outro (Fig. 8), mas isso é suficiente para que se obtenha uma
sonoridade diferenciada, apesar da funcdo harmoénica permanecer a mesma: dominante
priméaria. A cifra Fm6/Ab estad na verdade a disfarcar o acorde E7(b9/b13)/G#, com a
fundamental omitida. Possui, portanto, o tritono (Sol# - Ré), o que justifica a funcdo de
dominante que possui o acorde. Ja no caso da cifra Fm/Ab, o acorde assume a funcédo de
dominante mesmo sem possuir o tritono (Sol# - Ré). Na verdade, a presenca no baixo da
sensivel da tonalidade (Sol#, por enarmonia) passa a ser o principal elemento de tenséo,
0 que justifica a funcdo de dominante do acorde. Além disso, tem-se a duplicacdo da
extensdo b9 (F4), a presenga da extensdo b13 (D6) e a omissdo da fundamental (Mi), que
possibilitam uma sonoridade diferenciada em relagdo ao Abdim do manuscrito do

compositor.

N&o temos, nem poderiamos ter, a pretensdo de adivinhar as intencdes de Tom
Jobim ao utilizar determinadas cifras, porém nesse caso achamos provavel que a opcao
por uma ou outra esteja relacionada a busca por sonoridades diferenciadas para a
dominante em questdo (V1I° no manuscrito) e ndo apenas a facilitagdo da leitura, o que

nesse caso sequer se justificaria, pois trata-se de cifras de facil leitura.

SEEEN @
1\
(

e Ben Adc. i 5 o

Fig. 7 — Trecho do manuscrito de Por toda a minha vida (Tom Jobim e Vinicius de Moraes) (Jobim,
1958).

Ab° Fm6/Ab Fm/Ab

o)
P’ A
Y 4%
[ fan) 2]
SV 1 bbn 1 O
o p go° ©
]

. XS ) O O
o). ©O ©
4 | ] |

PO DO DO

Fig. 8 — Cifras Ab°, Fm6/Ab e Fm/Ab.
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Um aspecto, porém, que deve ser levado em consideracdo € que, ao utilizar e/ou
concordar com a utilizagdo das cifras Fm6/Ab ou Fm/Ab, em vez de Abdim, Tom Jobim
teria a intencédo de evitar a nota D6b no acorde®! e, a0 mesmo tempo, de inserir a nota Dé.
A principal razdo disso é o facto de que a presenca da nota D6 na melodia (Fig. 9,
compassos 1 e 2) “choca” com a nota DAb, fazendo com que o acorde Abdim néo soe tdo

bem guanto os demais.

Am Fm/Ab Am Fm/Ab Am Gidim Cmaj7/G
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Fig. 9 — Trecho da partitura de Por toda a minha vida (Tom Jobim e Vinicius de Moraes) (Jobim, Paulo
etal., 2001, p. 274).
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Convém salientar que as cifras Fm6/Ab e Fm/Ab, nesse contexto, ndo estdo a
representar acordes menores. Na verdade sdo acordes de dominante, “disfarcados” a partir

de cifras de acordes menores: trata-se, pois, de outros casos de “cifragem aparente”.

No terceiro compasso, no manuscrito de Tom Jobim, surge novamente a cifra Ab
dim, sé que dessa vez com funcdo de dominante secundaria do terceiro grau (bI1I7M), o
que pode ser justificado pelo facto de que o acorde Ab°® (G#°) pertence a mesma familia
que o B°,%? ou seja, dominante (V11°) do bl117M (C7M). Importante salientar, porém, que
a cifragem desse acorde também passou por modificacBes ao longo dos anos. No
Songbook Tom Jobim aparece como G#°(b13)% (Fig. 10), ou seja, com a presenca da nota
Mi (b13), o que coincide, alids, com a gravacdo original do compositor (Jobim, The
Wonderful World of Antonio Carlos Jobim, 1965, faixa 11), na qual ele mesmo executou

a parte de guitarra. Nesse contexto, tudo o que foi colocado sobre a utilizacdo da cifra

31 As cifras Fm6/Ab e Fm/Ab forgosamente excluem a nota Dab.

%2Como ja foi esclarecido, o acorde B° pertence a mesma familia dos acordes D°, F° e Ab® (G#°, por
enarmonia), podendo, portanto, ser substituido por qualquer um deles

3B As cifras X°(b13) e Xm6, como “dominantes disfar¢ados”, estdo entre as mais recorrentes na obra de Tom
Jobim. Apesar de aparentemente distantes, entre os dois acordes hd a mudanca de apenas uma nota. As
cifras Abm6 e Ab°(b13), por exemplo, remetem enarmonicamente as mesmas notas, com exce¢ao do Mib
— Abmé6 — e do Fab — Ab°(b13).
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G#°(b13) como dominante primaria na can¢do Corcovado (tonalidade de D6 maior) serve
para explicar a sua utilizacdo como dominante secundaria em Por Toda a Minha Vida.
Ou seja, na tonalidade de L& menor, esse acorde pode ser considerado como V7(b9)/bllI
ou, 0 que seria mais apropriado, SubV7(#9)/blll. Trata-se, pois, de uma particularidade

harmonica bastante recorrente na obra de Jobim.

Am7 Fm6/Ab Am7 Fmo6 Am7 G#D(bls) C™™M AII}
5 e — W
| M | 1 | Yo |
@M@tﬂiﬁﬂj:ﬁ—'— = c=
d — Lia Y .3 I
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Em FIM GG & Dm7 E7p13) M Ll
0 r 2 = >~ T — D = T Py T 1 ]
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d g T I T Y

Fig. 10 — Trecho da partitura de Por toda a minha vida (Tom Jobim e Vinicius de Moraes) (Chediak,
1990, vol. 1, p. 103).

Convém destacar que a “cifragem aparente” a partir das cifras Xm6 e X°(b13) €
bastante recorrente na obra de Tom Jobim e a sua utilizacdo, como p6de-se observar nos
dois primeiros acordes da can¢do Corcovado, vai além da simples facilitacdo de leitura
para os intérpretes. Apesar de aparentemente distantes, entre as duas cifras, a partir da
mesma fundamental, ha a mudanca de apenas uma nota. Por exemplo: Abm6 e Ab°(b13)
remetem enarmonicamente as mesmas notas (Fig. 11), com excecdo do Mib — Abm6 — e
do Fab no caso Cm6 e Bbm6 — Ab°(b13).34

Abmo6 Ab°(b13)

Fig. 11 — Acordes Abm6 e Ab°(b13), com diagramas para guitarra.

Outro exemplo de “cifragem aparente” bastante recorrente na obra de Jobim ¢ a
utilizacéo da cifra Xm6 como acorde de “dominante disfargado” na preparagdo de acordes

menores. Nesse caso, embora seja claro que a utilizacdo da cifra contribui para a

34 Convém salientar que nesse acorde recomenda-se a omissdo da quinta, no caso Mibb.
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facilitagdo de leitura para os intérpretes, ndo se trata apenas disso. Na cancdo Por causa
de vocé (Tom Jobim e Dolores Duran), por exemplo (Fig. 12), na tonalidade de L& maior,
a cifra Gm6 (c. 5) surge como acorde de dominante disfargcado de Bm7 (1lm7), tratando-
se, pois, de uma “cifragem aparente”. Gmo6, na verdade, esta a disfarcar a dominante
substituta de Bm7 (1Im7), ou seja, C7(9)/G, com a fundamental omitida: SubV7(9)/Il.
Pode-se também atribuir a origem desse acorde (Gm6) a escala alterada de F# (dominante
de Bm). Todas as notas obtidas a partir da cifra Gm6 (Sol — Mi — Sib e Ré) pertencem a
escala alterada de Fa# (Fig. 13).3° Nesse contexto, tem-se 0 Gm6 equivalendo ndo apenas
ao C7(9)/G — SubV7(9)/I1l —, mas também ao F#(alt)%® — V7(alt)/Il. Sobre isso, diz Guest:
“... 0 acorde m6 disfarga V7(alt) 2 tom abaixo ou sub V7(#11) 5j abaixo. Em tempo: o
acorde m6 s nao oculta um dominante se for situado no I ou IV graus” (Guest, 2006, v.

2, p. 29).

Dispostas a partir da cifra Gm6, as notas do acorde, todas pertencentes a escala
alterada de Fa#, tém como resultado uma sonoridade significativamente diferenciada,

independente do mesmo ser considerado dominante secundaria ou dominante substituta

do IIm7.
ay d ATM(O) A$ A7M(9)r A7(13) Bm7 Bm(#5) Bm7 E7(33)
B ,;;‘ : S ) M A S | = — ]
bt Gt rorel e rsie |
5 T f ] 1
nud Bm7 Gmé6 Bm?7 - E7(9) C#m7 G7(#11)

e e e e e e e — P ]
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Fig. 12 — Trecho da partitura de Por causa de vocé (Tom Jobim e Dolores Duran) (Chediak, 1990, vol. 3,

p. 87).
o)
o O O
V 4N 7y O =

il
E

Fig. 13 — Escala alterada de F#

% Deve-se, nesse caso, sempre considerar a possibilidade de enarmonizacdo de algumas notas. No tocante
a escala alterada, segundo Guest, deve-se evitar apenas a enarmonizacdo das notas do tritono (Guest, 2006,
V. 2, p. 27).

3 Acorde de sétima da dominante obtido a partir da escala alterada, que tem a quinta e a nona alteradas.
Pressupfe a omissdo da quinta justa e da nona maior, podendo ter as seguintes combinagdes: X7(b5/b9),
X7(#5/#9), X7(b5/#9) e X7(#5/b9) (Guest, 2006, v. 2, p. 27).
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Na cancdo Dindi (Tom Jobim e Aloysio de Oliveira) (Fig. 14), num contexto
muito parecido, também na tonalidade de La maior, surgem as “cifragens aparentes” Am6
(c. 11) e novamente Gm6 (c. 15), como dominantes disfarcados de acordes menores.
Ambos tém a mesma origem que 0 Gm6 de Por causa de vocé, ou seja, sua funcéo de
dominante esta associada a dominante substituta ou a escala alterada. Nesse contexto, o
Am6 estd a disfarcar a dominante substituta do C#m7 (llim7), D7(9)/A, com a
fundamental omitida, e todas as suas notas (L& - Fa# - DO - Mi) pertencem a escala
alterada de G# (Fig. 15). O efeito caracteristico do acorde Xm6 como dominante
disfarcado de acordes menores fica ainda mais evidente nessas duas ocorréncias, ja que
os acordes Xm6 sdo repetidos duas vezes, antecedendo sempre os acordes menores dos
quais sdo dominantes. Embora ndo haja modulagdo, o compositor chega a sugeri-la, em

dois momentos, nesse trecho.

# A GTM ATM Em7 AT7(9)
SE====
DM G7(13) ATM 1. | 2. |

M 7(bS)  G#7(b13)
% S IS N SN RS S m— L G7a3) D#m7(bS)  GHI(
%ﬁ T S = e e B B e —]

Fig. 14 — Trecho da partitura de Dindi (Tom Jobim e Aloysio de Oliveira) (Chediak, 1990, vol.
3, p. 45).
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Figura 15 — Escala alterada de G#

No manuscrito original de Tom Jobim (Fig. 16), pode-se corroborar a utilizacao
de acordes Xm6 na preparacdo de acordes menores. Trata-se, nesse caso, da tonalidade
de D6 maior. Embora ndo haja cifras no trecho (c. 2-8), as notas remetem as mesmas
dominantes substitutas, do 11Im7 (c. 2-3) e do 1Im7 (c. 6-7), na segunda inversao e com a
fundamental omitida. As notas correspondem, pois, as “cifragens aparentes” Cm6 e
Bbme, cuja fungdo, como ja foi dito, € de dominante substituta do I1Im7 (Em7) e do lIm7
(Dm7), respectivamente, ou seja, F7(9)/C e Eb7(9)/Bb.
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Tambeém na tonalidade de D6 maior, no Cancioneiro Jobim (Fig. 17) encontramos
as mesmas “cifragens aparentes” Cm6 (c. 5-6) e Bbm6 (c. 9-10), em alternancia com os
acordes menores que estdo a preparar: Em7 (11lm7) e Dm7 (I1Im7). Mais uma vez, surgem
cifras Xm6 a disfarcar dominantes substitutas: SubV7(9)/111 e SubV7(9)/11.
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Fig. 16 — Trecho do manuscrito de Dindi (Tom Jobim e Aloysio de Oliveira) (Jobim, 1964).
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Fig. 17 — Trecho da partitura de Dindi (Tom Jobim e Aloysio de Oliveira) (Jobim, Paulo et al., 2001, p.
251)
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Um terceiro exemplo, bastante elucidativo, da “cifragem aparente” Xm6 trazendo
uma sonoridade diferenciada a uma dominante ocorre na canc¢ao Brigas nunca mais (Tom
Jobim e Vinicius de Moraes) (Fig. 18). Também na tonalidade de L& maior, surge mais
uma vez a cifra Gm6 (c. 6) a disfarcar a dominante substituta do acorde Bm7(9) — 1im7(9)
—, ou seja, C7(9)/G. A presenca do acorde F#7(b13) dois compassos antes (c. 4), também
precedendo o acorde Bm7(9), do qual é dominante, € mais uma confirmacao de que nesse
contexto a “cifragem aparente” Gm6 foi uma op¢do do compositor para obter uma
sonoridade diferenciada para a dominante secundaria do segundo grau. Analisando 0s
dois acordes, Gm6 e F#7(b13), constata-se que possuem, por enarmonia, exatamente as
mesmas notas, com excecdo do baixo.3” Na figura 19 tem-se os dois acordes dispostos no

pentagrama com 0s respectivos diagramas para guitarra.

Outra comprovagao da proximidade entre os dois acordes, a justificar ainda mais
a presenca do Gm6 como dominante secundaria do Bm7(9) — 1lm7(9) —, é o facto de todas
as notas do Gme6 estarem inseridas na escala alterada de F# (Fig. 13). Essa sonoridade
caracteristica da preparacdo de um acorde menor a partir da “cifragem aparente” Xm6 &,

sem duvida, mais um elemento a caracterizar a harmonia idiomatica de Tom Jobim.

F#7(b13) Bm7(9) Gmé Bm7(9)
Hs B~ N N N N _
e e e R
o—p———p e =
o —_—

Fig. 18 — Trecho da partitura de Brigas nunca mais (Tom Jobim e Vinicius de Moraes) (Chediak, 1990,

vol. 1. p. 67).
Gmé6 F#7(b13)
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Fig. 19 — Acordes Gm6 e F#7(b13), com diagramas para guitarra.

37 A nota do baixo (Sol) do acorde Gm6, caso fosse considerada no acorde F#7(b13), seria a nona menor.
Como ndo existe quarta inversao (nona no baixo), tal abordagem torna-se inadequada, embora alguns
autores recorram a ela.
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Outra maneira particular de utilizacdo da “cifragem aparente” associada a cifra
Xm6, com funcdo de dominante e com sonoridade diferenciada, é a sequéncia de acordes
Xm6 em movimento cromatico descendente, que tém entre eles a relacdo de dominantes
consecutivas. Aparentemente trata-se apenas de uma sequéncia cromatica de acordes
menores, porém a presenca do tritono deixa explicita a funcdo de dominante de ambos 0s
acordes. Sdo exemplos as cancBes Ela é carioca (Tom Jobim e Vinicius de Moraes) e

Caminhos cruzados (Tom Jobim e Newton Mendonga).

Em Ela é carioca, na tonalidade de Mi maior, a cifragem aparente Dm6 surge
como dominante substituta disfarcada do F#m7 (IIm7), com a fundamental omitida —
(Fig. 20, c. 6). Trata-se, na verdade, do acorde G7(9)/D, ou seja, SubV7(9)/ll. Ao analisar
0 mesmo acorde (Dm6), Chediak atribui a ele a funcdo de C#7(b9/b13), ou seja,
V7(b9/b13)/11 (Chediak, 1986, vol. 2, p. 173). A funcdo é exatamente a mesma, pois 0
V7/11 e o SubV7/1l se equivalem, j& que, por enarmonia, possuem o mesmo tritono (Mi#
- Si), que pede resolucdo no F#m7. A Unica ressalva é que, sendo considerado como
V7(b9/b13)/11, ndo se pode considerar a inversdo do acorde, pois a nota do baixo passaria

a ser a nona menor, Ré.

No compasso seguinte (c. 7), um semitom abaixo, surge outra “cifragem
aparente”, C#m6, que esta a disfargar a dominante do quinto grau, V7(9)/V. Nesse caso,
trata-se, na verdade, do acorde F#7(9)/C#.% Uma confirmacdo de que a cifra C#m6 esta
a disfarcar a dominante F#7(9)/C# é o facto de que no Cancioneiro Jobim, na tonalidade

de Ré maior, ou seja, um tom abaixo, em vez de Bm6, tem-se E7(9) (Fig. 21, c. 3).

6

voz Eg — C#m7(9) — F#7(9)
S . G S S A A u g—R—@ £ v ]
e e e et e
F#m7(9) /?6\* (\ﬁc"’m"

H-8 3= ; P e B o S » S
é*#### };)”r ""”flp;: g = = f' 5 ' 4} i[ f r—i a i — _i - H
F#m7 B7(b9) Bm7 E7(9) ’

»
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Fig. 20 — Trecho da partitura de Ela é carioca (Tom Jobim e Vinicius de Moraes) (Chediak, 1990, vol. 3,
p. 47).

3 Em sua analise, Chediak chega a mesma conclusdo: segundo ele, nesse caso, a cifra C#m6 é uma
dominante disfarcada do V7, que tem no acorde F#7(9)/C# sua verdadeira funcdo (Chediak, 1986, vol. 2,
p. 173).
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Fig. 21 — Trecho da partitura de Ela é carioca (Tom Jobim e Vinicius de Moraes) (Jobim, Paulo et al., 2001, p. 253).

Convém, ainda, fazer referéncia ao facto de que na gravacdo original do
compositor (Jobim, The Wonderful World of Antonio Carlos Jobim, 1965, faixa 1), com
arranjo de Nelson Riddle e a participacdo do compositor ao piano e a guitarra, na
tonalidade de D6 maior, tem-se também, no mesmo trecho, a sequéncia dos dois acordes
Xm6 em movimento cromatico descendente, no caso Bbm6 e Am6, que como ja foi visto

trata-se de dominantes consecutivas.

Em Caminhos cruzados, tem-se outro exemplo de “cifragem aparente” a partir de
acordes Xm6 em movimento cromatico descendente, como dominantes consecutivas
(Fig. 22, c. 5a 7). Trata-se da tonalidade de La maior e as cifras Gm6 e F#m6 na verdade
estdo a disfarcar os acordes C7(9)/G, dominante substituta do segundo grau, e B7(9)/F#,

dominante do quinto grau.

(;#7(14)

. D'h’\l P CH#TM(9)  F#7(b9) F#m6
RS S B RS B Y e W o S o
é, 'T""f_i- J/"P ’/ ‘[ ’——, Q,erf,f o et —"‘y‘li__ﬁ—_! —— J
Q)i _ T _ -rz' | .
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Fig. 22 — Trecho da partitura de Caminhos cruzados (Tom Jobim e Newton Mendonga) (Chediak, 1990, vol. 1, p. 71).

Interessante observar que apos as cifras Gm6 e F#m6 surge, também a partir do
movimento cromatico no baixo, outra “cifragem aparente” bastante recorrente na obra de
Jobim, a ja citada cifra X°(b13). Trata-se, na tonalidade de L& maior, do acorde F°(b13)
(Fig. 22, c. 8). Como jé foi dito, ha duas maneiras de explicar a origem desse acorde: a
primeira que trata-se do VI1I°, ja que o F°(b13) equivale ao G#° (V11°), por ser da mesma
familia (G#° - B° - D° - F° e a segunda que esta a disfarcar a dominante substituta

primaria, com a nona aumentada e a fundamental omitida: Bb7(#9)/F.
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No Cancioneiro Jobim, no arranjo de Ricardo Gilly, os trés supracitados acordes
(Fig. 23, c. 5 a 8), ndo surgem a partir de “cifragem aparente”, o que atesta ainda mais a
funcdo atribuida a cada um deles na andlise harménica aqui apresentada. A saber:
F#7(b13) equivale a Gm6; B7(13) (b13) equivalem a F#m6 e E7/4(9) E7(b9/13)
equivalem a F°(b13). Apesar dessa harmonizacdo estar correta, o que consta do Songbook
Tom Jobim (Fig. 22) é mais caracteristico da identidade jobiniana de harmonizacdo.
Corroboram isto duas importantes gravacdes de Caminhos cruzados. A primeira esta
presente no disco Tom Jobim and Friends (Jobim, 1996, faixa 12), com o compositor ao
piano e a participacdo da cantora brasileira Gal Costa. A segunda, a gravacao do cantor
Jodo Gilberto no disco Amoroso (Gilberto, 1977, faixa 6), com arranjo de Claus Ogerman
(1930 — 2016), como jé foi dito, o arranjador que mais trabalhou com Tom Jobim e que
conhecia profundamente suas particularidades e caracteristicas harmoénicas. Em ambas, a
condugdo do baixo por movimento cromatico condiz com as supracitadas “cifragens

aparentes” Gmo6, F#m6 e F°(b13).

Fica evidente, portanto, que no caso de Tom Jobim, tais processos de cifragem
vao muito além de uma simples facilitacdo de leitura para os intérpretes, estando a
representar uma sonoridade consideravelmente diferenciada, que resulta da maneira assaz
original de lidar com harmonia que €, sem duvida, mais um elemento a caracterizar a obra

do genial compositor brasileiro.
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Fig. 23 — Trecho da partitura de Caminhos cruzados (Tom Jobim e Newton Mendonga) (Jobim, Paulo et
al., 2007, p. 195).

61




© Estudos Musicais
Cifragem aparente

A seguir, serd apresentado um quadro contendo todos os exemplos de “cifragem
aparente” analisados no presente artigo. Tem como objetivo dar maior clareza as analises
harmonicas apresentadas. No caso de mudancas de tonalidade de uma fonte para outra
(manuscritos, Songbook Tom Jobim, Cancioneiro Jobim), manteve-se uma das

tonalidades como referéncia, tendo sido feitas as devidas observagdes.

Cifragem aparente” / “Cifragem pratica Funcéo / Cifragem a
Cangdo Tonalidade . Songbook Tom Cancioneiro Cifragem parti r~da
Manuscrito . . P funcgéo
Jobim Jobim analitica
Amé Amé Amé V709V D7(9)/A
Corcovado D6 maior
G#dim G#°(b13) G#dim7(b13) SubV7(#9) Db7(#9)/Ab
Abdim Fm6/Ab Fm/Ab V7(b9/b13) E7(b9/b13)/G#
Por toda a .
minha vida La menor
Abdim G#°(b13) Gi#dim SubV7(#9)/blll Db7(#9)/Ab
P d .
or Szgza ¢ L4 maior ; Gmé Em7(b5) SubV7(#H9)/ 11 C7(9)/G
Amé6 Am6* SubV7(9)/111 D7(9)/A
Dindi L& maior
Gm6 Gm6* SubV7(9)/1 C7(9)/G
B”Q;Z?s“ma L4 maior ; Gmé Gme** SubV7)/II C7(9)G
Dmé Dmé SubV7(9)/1l G7(9)/D
Ela é carioca Mi maior
C#m6 F#7(9)*** V7(9)/V F#7(9)/C#
Gm6 F#7(b13) SubV7(9)/11 C7(9)/G
Caminhos L4 maior - F#m6 B7(13) (b13) V79V B7(9)/F#
cruzados
E7/4(9)
0,
Fo(b13) E7(b9/13) SubV7(#9) Bb7(#9)/F

*Dindi, no Cancioneiro Jobim esta na tonalidade de D6 maior, portanto esses dois acordes aparecem como Cmé6 e Bbmé.
** Brigas nunca mais, no Cancioneiro Jobim esté na tonalidade de D6 maior, portanto esse acorde aparece como Bbm6.

***Ela € carioca, no Cancioneiro Jobim esta na tonalidade de Ré maior, portanto esse acorde aparece como E7(9).

CONSIDERACOES FINAIS

A partir de exemplos extraidos de cancBes deveras representativas, constatou-se
que o estudo dos processos de cifragem utilizados por Tom Jobim ao longo de sua
trajetoria como compositor pode contribuir consideravelmente para uma melhor
compreensdo de sua obra no que diz respeito a harmonia e a sua identidade como

compositor.
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Os exemplos apresentados sdo pertinentes na demonstracdo que determinadas
cifras utilizadas por Jobim estdo muitas vezes associadas a uma sonoridade especifica,
indo, portanto, muito além da simples facilitacdo de leitura para os intérpretes. Nesse
sentido, a “cifragem aparente”, consideravelmente recorrente em sua obra, deve ser
abordada atentamente, levando-se sempre em consideracdo a possibilidade de
sonoridades diferenciadas, a partir da insercao e/ou da omisséo de determinadas notas nos

acordes.

Conscientes também da relacdo entre técnicas especificas de instrumentos e
processos de composicdo, futura pesquisa abordando até que ponto idealizacbes
harmonicas em composi¢cdes de Tom Jobim tiveram génese em realizacBes técnicas
idiossincraticas de determinados instrumentos - como por exemplo em relacdo a
interpretacdo de cifras na guitarra ou no piano - podera também desvendar outros aspetos

de relevancia para os estudos em Musica e Musicologia (Marques e Lopes, 2013).

Concluindo, esperamos que este artigo possa fomentar outras investigacles e
contribuir efetivamente para uma melhor compreensdo do processo criativo e dos
caminhos estético-musicais desenvolvidos por Tom Jobim e que sdo parte integrante da

sua identidade artistica.
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PRATICAS MUSICAIS ATRAVES DE HISTORIAS NAO LETRADAS

Music practices by non-lettered stories

SILVA, Jefferson Tiago de Souza Mendes da®

Resumo

Este relato descreve duas Oficinas realizadas no Estado de Roraima - Brasil, que tiveram como
objeto de trabalho o desenvolvimento de préticas e elementos musicais para criancas e
interessados, ndo musicalizados. A primeira oferta das Oficinas aconteceu em 2014 durante o
evento Expressdo 2014, do Centro de Comunicacdo Social, Letras e Artes da Universidade
Federal de Roraima (UFRR), como publico alvo alunos dos Cursos de Letras e Musica, ambos
Cursos de Licenciatura - que objetivam a formag&o de professore para a educagéo basica. Ja a
segunda oferta das Oficinas aconteceu em 2015, na Escola Municipal Vovo Dandae (Boa Vista -
Roraima), como publico alvo alunos da educagéo infantil, de 7 a 8 anos. Ambas as Oficinas
tiveram participacdo de académicos da Licenciatura em Mdsica da UFRR como forma de
orientagdo de préaticas de ensino em espacos formais e ndo formais, possibilitando a estes a
experiéncia mais rica desta profissdo, o fazer docente, através da supervisdo e autonomia da
pratica docente. O suporte metodol6gico para as Oficinas foram Fonterrada (2008), Albano
(2010), Paynter (1970), Swanwick (1979) e Penna (2008). As Oficinas tinham como objetivo
desenvolver uma atividade ladica que trabalhasse histérias infantis ilustradas que ndo apresentem
textos, juntamente com alguns elementos basicos provenientes na masica: como timbres,
intensidade, altura, duracdo, densidade e leitura. Buscou-se trabalhar nas Oficinas aspectos
envolvidos na percepgdo, na exploragao sonora, N0 improviso e na expressao musical.

A bstract

This report describes two Workshops held in the State of Roraima - Brazil, whose object of work
was the development of musical practices and elements for children and interested parties, not
musicalized. The first offer of the Workshops took place in 2014 during the Expressdo 2014 event,
from the Center for Social Communication, Letters and Arts of the Federal University of Roraima
(UFRR), as target audience students of the Letters and Music Courses, both undergraduate courses
- which aim to teacher training for basic education. The second offer of the Workshops took place
in 2015, at the Municipal School Vovo Dandae (Boa Vista - Roraima), targeting children from 7
to 8 years old. Both workshops were attended by academics from the Music Degree at UFRR as
a way to guide teaching practices in formal and non-formal spaces, enabling them to have the
richest experience of this profession, teaching, through the supervision and autonomy of teaching
practice. The methodological support for the Workshops was Fonterrada (2008), Albano (2010),
Paynter (1970), Swanwick (1979) and Penna (2008). The Workshops aimed to develop a playful
activity that worked with illustrated children's stories that do not present texts, along with some
basic elements from music: such as timbres, intensity, height, duration, density and reading. We
sought to work in the Workshops on aspects involved in perception, sound exploration,
improvisation and musical expression.

Palavras-chave: Educacao musical; musicalizacdo; Formacao de professores; Musica; Roraima.
Key-words: Musical education; musicalization; Teacher training; Music; Roraima.
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INTRODUCAO

A musica e 0 seu ensino por muitas vezes parecem ser dificeis no primeiro olhar
de uma pessoa leiga na linguagem musical, mas assim como qualquer outra linguagem é
necessario desmitificar seus codigos, compreender suas ligacGes e aos poucos qualquer
pessoa é apta a ler uma partitura e/ou executar uma musica. Para ndo fluentes na
linguagem musical o primeiro passo seria o entendimento de que 0s Signos musicais estéo
presentes no nosso dia-a-dia e o que precisamos fazer é fomentarmos nossa
expressividade, saber escutar estes signos, repeti-los e pratica-los, um processo que pode

ser praticado desde a nossa infancia.

O que a crianca aprende — nossos dados assim o demonstram — é funcgéo
do modo em que vai se apropriando do objeto através de uma lenta
construcdo de critérios que lhe permitam compreendé-lo. Os critérios
da crianga somente coincidem com os do professor no ponto terminal
do processo (Ferreiro apud Piletti & Rossato, 2015, p. 131).

Para Aragjo (2005, p. 51) “a Educagdo Infantil tem a fungdo de proporcionar a
crianca educacdo a partir do contato com um mundo de aprendizado de sua cultura,

incluindo as letras e a arte”.

Encontramos na Base Nacional Comum Curricular (BNCC) no segmento da
Educacdo infantil que “por meio das diferentes linguagens, como a musica, a danga, o
teatro, as brincadeiras de faz de conta, elas se comunicam e se expressam no
entrelagcamento entre corpo, emogao e linguagem” (BRASIL, 2018, p. 41), questdes de

comunicacao e expressdo corporal sdo ferramentas essenciais na musica, e

0 ensino de musica para as criangas pequenas é percebido por autores
como Carl Orff e Hans Koellreuter e Murray Shaeffer, como um
processo ndo de ensino da técnica musical, mas de educagdo musical,
ponte para 0 desenvolvimento humano amplo amparado na
sensibilidade que a arte musical pode oferecer (Araujo, 2005, p. 56).

Kelly Werle em sua pesquisa de doutorado intitulada ‘“Infancia, musica e
experiéncia fragmentos do brincar e do musicar” (2015), cujo objeto é compreender de
forma as criancas experimentam e protagonizam o envolvimento musical nesta etapa na
educagdo basica, identifica que “as criangas brincavam e sonorizavam o tempo todo, em
todos os espacos, até mesmo, de modo concomitante as atividades dirigidas pelos
professores” (Werle apud Bellochio, 2017, p. 246).
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Buscar ferramentas para sistematizar e canalizar a energia das criancas de forma
ativa é uma das principais dificuldades que os professores da educacao infantil encontram,
muita das queixas sd@o de que as criancas sdo muito barulhentas e acabam por nédo
conseguir exercer um dominio na sala de aula. Como alternativa para esta problematica
muitas escolas e professores utilizam atividades ludicas e de exercicios fisicos que
possam realizar um “cansago” nas criangas, praticas paliativas que muitas das vezes nao

levam ao desenvolvimento cognitivo e educacional dos mesmos.

Neste segmento pode-se realizar praticas de iniciacdo musical através de livros e
historias infantis ndo letradas, uma vez que a musica pode ser entendia como uma
ferramenta para “um processo continuo de construgdo que envolve perceber, sentir,
experimentar, imitar, criar e refletir” (Brito, 2015, p. 46), além do processo de
aprendizagem e reforco dos campos de experiéncias previstas na BNCC de: “corpo,
gestos € movimentos”, “tracos, sons, cores ¢ formas”, “escuta, fala, pensamento e

imagina¢do” — elementos essenciais na aprendizagem da crianca.

Pelo que “O ensino de musica e artes na Educacdo Infantil ajuda a crianca a
expressar o que sente, a viver e lidar com suas questées individuais e em grupo, algo que
vai muito além da técnica e do aprendizado instrumental” (Araujo, 2005, p. 58). E comum
durante as aulas e leituras em casa a pratica de sonoplastia para interpretacdo das historias
infantis, a partir da relacdo imagem e som a crianca passa perceber o significado do texto,
reproduz o som ja apresentando parametros musicais como altura, dindmica, timbre e
duracdo, o que educador necessitaria seria organizacdo destes pardmetros para um

vivéncia e entendimento para o processo inicial da musicalizagao.

1. DESENVOLVIMENTO DAS EXPERIENCIAS

Como descrito este trabalho apresenta um relato de duas experiéncias vivenciadas
nos anos de 2014 e 2015, com alunos do Curso de Licenciatura em Musica da
Universidade Federal de Roraima (UFRR).

Recém-criado em outubro de 2013 a Licenciatura em Musica da UFRR objetiva
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formar um profissional que possa articular os saberes demandados em
seu campo de atuacgao, sem deixar de valorizar as experiéncias trazidas
pelos alunos, além de capacita-lo para apropriacdo do pensamento
reflexivo, da sensibilidade artistica, da utilizacdo de técnicas
composicionais e de execugdo instrumental, da sensibilidade estética
através do conhecimento de estilos, repertorios, obras e outras criacdes
musicais, com aptidfes indispensaveis a atuacdo profissional nas
dimensfes artisticas, culturais, sociais, cientificas e tecnoldgicas
inerentes a area (UNIVERSIDADE FEDERAL DE RORAIMA, 2017).

Buscando atingir estes objetivos foi realizada duas Oficinas, em 2014 e 2015, que
apresentava como proposta uma atividade ladica que se trabalhe historias infantis
ilustradas que ndo apresentem textos, juntamente com alguns elementos basicos
provenientes na muasica: como timbres, intensidade, altura, duracdo, densidade e leitura.
Trabalhou-se nas Oficinas aspectos envolvidos na percepcao, na exploragdo sonora, no

improviso e na expressdo musical.

OFICINA DE 2014

A Gestdo (2012-2015) do Centro de Comunicacdo Social, Letras e Artes Visuais
(CCLA), espaco o qual a Licenciatura em Mdusica da UFRR é lotada tinha como uma de
suas propostas a realizacdo de atividades de extensdo que integrasse todos 0s cursos
lotados no CCLA, sendo assim realizou em janeiro de 2014 a agdo “Expressdo 2014 -

Representagdes Culturais e suas linguagens”, que

teve como énfase a integracdo entre pesquisa e extensdo. No evento a
comunidade académica envolvida teve a oportunidade de relatar as
experiéncias de acOes de extenséo e investigagdo de cunho cientifico
que estdo sendo realizadas pelos Curso do Centro de Comunicacgéo
Social, Letras e Artes, como também propor discussfes dinamizar
atividades integradas entre  professores, alunos, técnicos
administrativos e comunidade externa nas suas diversas areas do
conhecimento como: Comunicagdo, Letras, Artes Visuais, Musica e
Libras (Padilha, 2014).

Uma das acdes da atividade foi a realizagao de Oficina para a formagao dos alunos
do CCLA e comunidade em geral, neste segmento foi proposta a a¢do “Musicalizando:

através de historias”, com carga horaria de 8 horas, a atividade foi dividida em:
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Tab.1 - Descricdo das Atividades

Item Descricdo das Atividades Dia
1°Dia | 2°Dia
1 Apresentagdo da histéria em formato de livro X
2 Catalogacdo dos sons presentes na historia X
3 Exploracdo dos sons presentes no ambiente X
4 Sonorizagao da historia X
5 Reformulacgdo da Sonorizagéo X
6 Ensaios para apresentacao Final X
7 Apresentagéo dos trabalhos realizados na Oficina X

Fonte: Elaboracgdo propria.

A Oficina contou com 10 participantes dos Cursos de Letras e Musica e mais dois
alunos da Licenciatura em Mdusica que participaram como auxiliares das atividades como
objetivo fomentar e desenvolver a sensibilizacdo e experiénc ia docente. Foram utilizados
2 livros como ferramentas de sonorizacao das historias, “Encantador de serpentes”
(Rogério Borges) ¢ “Malagueta em um Elefante” (Claudia Ramos), ambos 0s livros
foram escolhidos por trazerem elementos sonoros que poderiam ser trabalhados ao se
contar seus enredos. O Encantador de serpentes tras o personagem de um indiano que ao
tocar sua flauta permiti que uma cobra possa sair de seu cesto, ele tenta numa dinamica
piano e ndo consegue, entdo vai aumentando a dindmica até um fortissimo e ainda sim
ndo consegue realizar a subida da cobra, até perceber que a cobra estd com fone de ouvido,

0 que impossibilitaria ela ndo perceber o som.

Fig. 1 - Capa do livro “O Encantador de Serpentes”.
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Foram trabalhos com os participantes a relagdo timbre e altura, dindmica e siléncio
através de sons corporais, objetos presentes da sala e uma flauta doce. Este livro conta
uma histéria com elementos musicais claros e faceis de serem percebidos pelas criangas,
com a presenga de uma flauta e notas musicais nas suas ilustragdes, a medida que o
Encantador busca realizar sua atividade as notas musicais vado ficando cada vez maiores,

0 que da a interpretacdo do aumento de dindmica na historia.

O Malagueta em um Elefante conta a histéria de uma crianga que passa por dois
animais, um Elefante e uma Foca, os animais estdo se divertindo, sendo que a Foca brinca
com uma bola no nariz, a medida que a histéria se passa a bola cai e vai diminuido de
tamanho, o que faz com que Malagueta pegue a bola e cologue no teu nariz. A Focae o
Elefante ndo gostam que o Malagueta pegue a bola e saem correndo atras dele, 0 menino

para se esconder entra dentro do chapéu de um magico, finalizando assim a histéria.

$ Claudia Ramos

Fig. 2 - Capa do livro “Malagueta em um Elefant”.

O Livro permite a interpretacdo de elementos como o timbre forte para o elefante,
timbre médio para a foca e um timbre mais leve para a crianga, os timbres sdo
apresentados de maneira separada e em conjunto & medida que os 3 personagens estdo
presentes em cena. A dindmica de fortissimo para quando a bola esta maior e pianissimo
para quando a bola esta pequena. Ja o andamento pode ser trabalhado quando ha a fuga
de Malagueta na perseguigdo do Elefante. Foi trabalho os elementos musicais com objetos

presentes na sala de aula e sons corporais.
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OFICINA DE 2015

Em 2015, o CRUVIANA: grupo de estudo e pesquisa sobre educacéo, arte e
intercultura® foi convidado por uma das professoras da Escola Municipal Vové Dandae,
Boa Vista - Roraima - Brasil, para ministrar uma serie de Oficinas de artes, nos meses de

junho e julho de 2015, para alunos da educacéo infantil.

Na areca de musica foi ofertada a Oficina de “Musicalizacdo com historias
infantis”, em moldes da Oficina ministrada no ano anterior no evento Expressao 2014.
Para a Oficina na Escola Vovo Dandae foram convidados 4 alunos da Licenciatura em
Mdsica para participarem como oficineiros, sendo estes na ocasido também bolsistas do

Programa Institucional de Iniciacdo a Docéncia (Pibid).

Dois dos alunos participantes como oficineiros tiveram a oportunidade de relatar

a experiéncia vivida durante a Oficina, que ficaram surpresos com a organizagao
metodologica para as atividades

Inicialmente a proposta era auxiliar o professor nas tarefas, contudo ao

chegarmos a Escola nossa surpresa foi que ele iria nos supervisionar e

nés teriamos que dar a Oficina, desenvolvendo nossa pratica de

improvisacdo para 0s imprevistos que por ventura iremos encontrar na
vida profissional...

O professor propds que o tema da Oficina fosse “Paisagem Sonora”
através de livros aletrados, no qual os alunos escolheriam qual o livro
que mais 0s cativassem e através de sons do corpo e percussivos de
objetos como talheres, copos, prato e alguns instrumentos musicais
contariam a historia do livro escolhido (Lima & Lima, 2015, p. 49).

A Oficina proposta na Escola VVové Dandae tinha 2 objetivos, o primeiro trabalhar
com os alunos da educacdo infantil pardmetros musicais através da vivéncia do conto de
livros ndo letrados, apresentando de certa forma os elementos musicais ainda ndo
conhecidos pelas criangas, num processo inicial de musicalizacdo. O segundo motivo era
de auxiliar os alunos pibidianos na supervisdo da improvisacdo de uma aula ndo

preparada, desenvolvendo o senso de improviso da docéncia num plano de aula.

400 Cruviana é um grupo de estudos e pesquisas criado em 2013 por professores do Curso de Artes Visuais
Licenciatura da UFRR, ele busca desenvolver a¢Bes de pesquisa e extensdo que fomentem as discussdes
sobre 0 ensino da arte no Estado de Roraima e contribua com a formacao inicial e continuada dos arte-
educadores.
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Os alunos da educacao infantil participantes era criancgas de 7 a 8 anos, totalizando
35 alunos em 4 turmas, 2 no periodo matutino e 2 no periodo vespertino, numa carga

horaria de trabalho de 3 horas em cada turno.

As 4 turmas tinham uma série de livros para escolherem qual gostariam de
musicalizar e por coincidéncia todas as turmas escolheram o mesmo livro Abaré (Graga
Lima). “Acreditamos que por estarmos em Roraima*' onde o contexto indigena é muito
forte e a mata esta no dia a dia dos alunos é muito mais facil se identificar com a floresta

e a aldeia do que a praia, o mar e os animais marinhos” (LIMA; LIMA, 2015, p. 49).

GRACA LIMA

Fig. 3 - Capa do livro “Abaré”.

Abaré significa “amigo” em tupi-guarani. Esse € o nome que recebe um
indiozinho muito especial, personagem central do nosso livro. A obra
conta, por meio de belas ilustracdes, a historia desse indiozinho curioso
e esperto que adora conhecer novos lugares e descobrir as diferengas
que existem em cada espécie. Os caminhos por onde ele passa, 0s
animais que ele encontra e até as surpresas que ele vé, tudo isso ensina
e ajuda o nosso amigo a amadurecer. De todas as descobertas, a maior
delas serd& a amizade, sentimento para ser levado vida afora
(LIVRARIA TRAVESSA, 2019).

41 Roraima proporcionalmente é o estado com maior concentracdo de populagéo indigena Brasil, contando
também com o maior ndmero de reservas indigenas demarcadas por territorio. Fonte:
http://gl.globo.com/rr/roraima/noticia/2013/04/proporcionalmente-roraima-tem-maior-populacao-
indigena-do-pais.html
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Cada bolsista do Pibid pode organizar sua Oficina de forma independente com as
metodologias que achassem mais convenientes, o objetivo final era realizar para o restante

da Escola uma apresentacao contando a historia vivida pelo indio Abaré.

rye

7/

= .

BN =

Fig. 4 - Pibidianos realizando as Oficinas de musicalizagdo.*?

Para as Oficinas foram utilizados a voz, corpo, instrumentos de percussao que a
Escola contava em seu acervo, além de latas, panelas e outros objetos encontramos na
Escola. Cada turma teve liberdade de criacdo para a sonorizacdo da historia do indiozinho,

finalizando com 4 apresenta¢Ges musicais.

42 para preservacao da imagem das criangas foram utilizados os emojis.
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2. CONSIDERACOES FINAIS

Como resultados destes trabalhos as Oficinas tiveram participacdo de académicos
da Licenciatura em Mdsica da UFRR como forma de orientar as préaticas de ensino em
espagos formais e ndo formais, possibilitando a estes a experiéncia mais rica desta
profissdo, o fazer docente, através de supervisdo e autonomia da pratica docente. Na
Oficina realizada no evento Expressdo 2014 possibilitou os futuros professores com
praticas e sensibilizacdo de iniciacdo musical que podem ser trabalhadas na Educacao
Infantil. Em ambas as Oficinas 2014 e 2015 buscou-se trabalhar parametros musicais de
altura, duracgdo, densidade, timbre, intensidade, dindmica, andamento, pratica de leitura

musical através das imagens e gestual dos professores oficineiros.

Do ponto de vista da expressdo, com o trabalho de arte na Educacéo
Infantil, a crianga pode escolher formas de “falar de si”, de exprimir
sentimentos, esperancas, contrariedades. De mostrar como ela, crianga,
compreende o mundo. Sobretudo, a criangca pode perceber que hé outras
formas de se mostrar ao mundo, utilizando outros recursos além da fala
(esta sim, aprimorada nos adultos e criancas mais velhas, e dependente
da experiéncia e da escolarizagdo) (Araujo, 2005, p. 62).

Na Oficina da Escola Vovd Dandae foi permitido as criancas vivenciarem a
iniciacdo musical de forma lGdica através da sonorizacdo do livro Abaré, com a
experimentacdo corporal e performance de instrumentos convencionais e ndo

convencionais.

Raisa Lima e Celso Lima, oficineiros na Escola Vové Dandae, publicaram um
relato de experiéncia no evento Expressdo 2015, do CCLA, possibilitando a estes dois
bolsistas o desenvolvimento critico de suas a¢des como professores, iniciagao a pesquisa

e participacdo de um evento cientifico.

Os objetivos e metas tracadas para as Oficinas foram concluidas com éxito, com
bons resultados dos alunos da Licenciatura em Musica participantes, fazendo com que
vivenciassem de perto as experiéncias da docéncia com o apoio de um professor

supervisor.

As criangas que participaram das atividades em seus relatos demonstraram
entusiasmos na realizacdo das atividades, comprovando experiéncias indicadas por
Araljo (2005), Bellochio (2017), Brito (2003), entre outros tantos educadores musicais
que indicam a importancia da sensibilizacdo e pratica musical desde a primeira infancia

até a fase adulta.
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Espera-se que outras atividades como estd possam ser realizadas no &mbito do
Curso de Licenciatura em Mdusica da UFRR como ferramenta auxiliar das atividades

docente de formacao de professores.
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O ENSINO DE MUSICA E SUA RELACAO COM A PAISAGEM SONORA
COMO INSTRUMENTO NA CONSTRUCAO DE UMA AUDICAO
INTELIGENTE

The teaching of music and its relation to the soundscape as a tool in the construction

of an intelligent listening

DA SILVA®, Marco Aurélio Aparecido, & LEONIDO, Levi*

Resumo

Esta investigacdo cientifica trata da indissociavel relagdo entre musica e ambiente, entendendo
que o Ensino de Musica ocupa primordial lugar na relacdo entre poluicdo sonora e a falta da
audicdo seletiva. Tivemos como objetivo, construir o conceito de Audigéo Inteligente, entendendo
a relacdo entre Ensino de Musica e Paisagem Sonora a partir do aporte teérico de Raymond
Murray Schafer, a compreensdo e andlise da relacdo industria cultural e meio social a partir do
pensamento filosofico de Theodor Wiesehngrund Adorno. Estabelecemos analise do conceito
adorniano de Industria Cultural, entendimento do conceito de “Paisagem Sonora” e reflexdo sobre
o lugar a se constituir pelo educador musical. A Pesquisa Participante com paradigma qualitativo,
constituiu-se como principio metodolégico adequado as nossas necessidades de investigacao.
Concluimos que o conceito de Audicdo Inteligente construido nesta pesquisa, tem fundamento,
relevancia e se traduz em proficuo caminho a ser utilizado pelos professores de educa¢do musical.

A bstract

This scientific research deals with the inseparable relationship between music and the
environment, understanding that Music Teaching occupies prime place in the relation between
noise pollution and the lack of selective hearing. We aimed to build the concept of Intelligent
Hearing, understanding the relationship between Music Teaching and Sound Landscape from the
theoretical contribution of Raymond Murray Schafer, the understanding and analysis of the
relationship between cultural industry and social environment from the philosophical thinking of
Theodor Wiesehngrund Adornment. We established an analysis of the Adornian concept of
Cultural Industry, understanding of the concept of "Sound Landscape™ and reflection on the place
to be constituted by the musical educator. The Participatory Research with a qualitative paradigm
was constituted as a methodological principle adequate to our research needs. We conclude that
the concept of Intelligent Hearing built in this research has foundation, relevance and translates
into a useful way to be used by music education teachers.

Palavras-chave: Ensino de mdsica; industria cultural; paisagem sonora; audi¢do inteligente.
Key-words: Music teaching, cultural industry, sonorous landscape, intelligent hearing.

Data de submiss&o: maio de 2019 | Data de publica¢do: marco de 2020.

“MARCO AURELIO APARECIDO DA SILVA — Universidade Federal do Maranhdo, BRASIL. E-mail:
marcoaureliomusica@icloud.com.

“LEVI LEONIDO FERNANDES DA SILVA - Centro de Investigagdo em Ciéncias e Tecnologias das
Artes — UCP. UTAD, PORTUGAL. E-mail: levileon@utad.pt.

77



mailto:marcoaureliomusica@icloud.com
mailto:levileon@utad.pt

© Estudos Musicais

INTRODUCAO

A finalidade deste estudo €, numa primeira visdo, contribuir para a ampliacdo da
percetiva e sensibilizagdo sonora do ambiente social. Para tal, percebemos como nossa
contribuicdo inerentemente fundamental ao nosso lugar social, enquanto educadores,

prescinde de fomento a reflexdes acerca desta tematica.

Ambiente sonoro! Este é nosso ponto de partida e de chegada. Nosso “périplo”. A
ele estamos expostos 24 horas do dia, queiramos ou ndo. Conhecer tem sido nosso esforco
primordial neste percurso sénico que norteia a falta de educagdo musical sistémica no
Brasil e iluminados por Adorno, percebemos que: “O homem de ciéncia conhece as coisas
na medida em que pode fazé-las. E assim que seu em-si torna para-ele” (Adorno, 1985, p.
21). Vivemos tempos de “surdez voluntaria” que por décadas precisa ser combatida com
educacao sonora, isto, se quisermos mudar algo no panorama sonico de nosso ambiente.
Schafer fala-nos de “limpeza de ouvidos”. Sem estrutura para o ensino de musica no Brasil
e com sua auséncia nas escolas por aproximadamente 40 anos, tal tarefa torna-se
imprescindivel. Alids, na pratica, o ensino de musica continua negligenciado. A partir
deste cenario, provavelmente, questdes ligadas a falta de audicdo seletiva, no Brasil,
ocorrem porque ndo se privilegia tal competéncia nas escolas; ndo somos educados a ouvir
e necessitamos “(...) aprender a ouvir. Parece que esquecemos este habito” (Schafer, 2009,
p. 17); assim, anterior ao “(...) treinamento auditivo € preciso reconhecer a necessidade
de limpé-los” (Schafer, 1991, p. 67). Este é o ponto crucial, pois comumente, ndo julgamos
necessario fazé-lo. Erro crasso e assim, ndo sendo educados a “ouvir”, negligenciamos a

audicdo seletiva e cuidadosa de forma continua e perigosa.

O século XXI, ja caminha ao fim de sua segunda década e ainda ha lugar, ao nosso
olhar, equivocado, para o uso do termo meio ambiente, associando-0 a espacos e paisagens
rurais ou simplesmente ligadas a fauna e a flora; prevalece, ainda, uma visdo naturalizada
de meio ambiente. Certamente estas imagens fazem parte do ambiente, porém, ndo sdo
unicas; estas imagens compdem o complexo que se consubstancia no termo “ambiente”.
Morin, contribui para o entendimento do termo "complexo™ como abordamos nesta tese;
Segundo ele, “(...) a complexidade é um tecido (complexus: o que € tecido junto) de

constituintes heterogéneas inseparavelmente associadas (...)” (Morin, 2011, p. 13).
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Assim, o ambiente contemporéneo é formado por todos os elementos que nele
estdo contidos — sejam agradaveis ou ndo — e nds, seres humanos, que talvez sejamos 0s
maiores responsaveis por significativas transformacdes, fazemos parte dele. A Paisagem
Sonora, seus desdobramentos sociais e artisticos, se torna, para nos agentes deste processo
de ensino e pesquisa, ferramenta significativa na constru¢do de uma relacéo ecologica
entre Educacdo Musical e Educacdo Ambiental. Os desdobramentos deste processo levou-
nos a construcdo de um conceito que tera proficua aplicacdo para a Educacdo Musical; é
ele o conceito de Audicdo Inteligente. Esta terminologia, ou melhor, este conceito, foi
cuidadosamente construido na tese de Doutoramento que nos fornece aqui, elementos

cientificos.

Tratando-se este artigo, de parte descritiva de uma pesquisa Stricto Senso,
colocamo-nos a construcdo conceitual que se torna imprescindivel para que reflexdes
sobre o tema encontrem sélida fundamentacdo partindo do seio académico. Portanto, na
investigacdo empreendida, tivemos como objetivo geral, construir o conceito de Audicao
Inteligente, entendendo a relagdo entre Ensino de Musica e Paisagem Sonora a partir do
aporte tedrico de Raymond Murray Schafer, na compreensao e analise da relacdo Industria
Cultural e meio social a partir do pensamento filos6fico de Adorno e da analise do

ambiente sonoro de parte delimitada do ambiente sonoro de uma capital Brasileira.

Sabendo que o processo de investigacdo ndo € um cofre lacrado, buscamos preparo
e apoio em nosso aporte tedrico e metodoldgico para a conducdo do caminho de pesquisa
de forma mais organizada possivel, sem nos engessarmos em propostas e caminhos pouco
flexiveis. Assim, a pesquisa proposta de onde este paper tem base, encontra no seio
académico, especialmente no Brasil, ainda pouca acolhida no universo de ensino musical;
isto, por si sO, ja nos mostra enorme lacuna que limita o aprofundamento de questdes
ligadas a esta tematica. Perceber o vinculo que se estabelece entre ensino de musica e
poluicdo sonora, levando-nos a uma reflexdo educativa e musical, ndo € caminho dos mais
simples. “Paisagem Sonora”, termo este cunhado pelo compositor e pesquisador
canadense Schafer, levou-nos a evidenciar o problema central da investigagéo. A paisagem
sonora, apesar de estar diretamente relacionada a poluicdo sonora e ligada a vida em
sociedade, parece-nos porém, um tema de estudo pouco abordado no ambito da pesquisa

em Educacédo, em especial, no ensino de musica.

79




© Estudos Musicais

Sim, tem-se falado mais em Paisagem Sonora, em acuidade sonora, especialmente
no Brasil, onde o ensino de masica ainda é carente de recursos e professores preparados,
contudo, boa parte da comunidade académica ndo entende a educacdo sonora como etapa
anterior ao ensino sistémico de mdsica; talvez, por ndo querer aceitar que ouve um
retrocesso em nosso sistema de educacdo musical. Mas, sdo as dificuldades, incentivo a
busca de novos caminhos, novas sendas a percorrer e a isto temos dedicado mais de uma

década de estudos.

1. METODOLOGIA

Para a realizacdo desse estudo, julgamos ser mais adequado as nossas necessidades
de investigacdo, adotar os procedimentos da pesquisa participante, como aporte
metodoldgico qualitativo. Buscando, a partir do axioma proposto, estabelecer e reconhecer
elo entre episteme e agdo, procuramos desde o primeiro momento, contar com a
participacdo dos atores que, direta ou indiretamente, estariam envolvidos no processo de
pesquisa; isto fez-se, inexoravelmente significativo, para que a escolha do percurso
metodologico fosse a mais adequada as necessidades de investigacdo na pesquisa proposta

e empreendida.

Partimos a evidenciar a pergunta que nos levou ao problema central da
investigacdo. Como a interface existente entre o Ensino de Musica e a Paisagem Sonora
pode contribuir para a constru¢cdo do conceito de Audicdo Inteligente a partir do

pensamento adorniano de Indistria Cultural?

O processo de investigacdo aplicado a esta pesquisa tem, apoiado na observagao,
coleta, interpretacdo, argumentacdo e construcdo do processo epistemoldgico, intrinseca
relacdo com as bases da pesquisa participativa, onde ha a flexibilidade necessaria para a
construcdo do saber, sem 0 processo de engessamento tdo caracteristico em técnicas e
aportes metodoldgicos que ndo resultam em retorno a sociedade do que foi investigado,

construido e aplicado no seio social.

Gil (2014, p. 31) nos mostra que: “Tanto a pesquisa-a¢cd0 quanto a pesquisa
participante se caracterizam pelo envolvimento dos pesquisadores e dos pesquisados no
processo de pesquisa”, e este retorno mencionado acima, configura-se em elemento de

atracdo e talvez, por isso, este tipo de pesquisa venha sendo cada vez mais desenvolvido
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na area educacional e nas Ciéncias Humanas. Portanto, o aporte metodologico da Pesquisa
Participante (dentro do paradigma qualitativo) forneceu-nos, de forma proficua,
flexibilidade necessaria a coleta, analise e interpretacdo dos sons do ambiente cotidiano
que puderam, por sua vez, tornar-se atraente forma de difusdo dos resultados conquistados
na pesquisa. Durante o processo de investigacao, entendemos que, a pesquisa participante,
apesar de relativamente recente nas pesquisas académicas no Brasil e Europa, tem-se
configurado em relevante aporte metodolégico cada dia mais utilizado no ambito das

pesquisas em Educacéo.

2. ANALISE E DISCUSSAO DE RESULTADOS

Procedemos a investigacao a partir dos pressupostos metodologicos da pesquisa
participante e, como corolario desta questdo, investigamos de que modo, pela pesquisa de
campo e dos estudos em grupo, construir uma escuta sensivel em alunos do curso de
licenciatura em musica durante seu periodo de formacdo, através do Grupo de Estudos e
Pesquisa em Ecologia Sonora-GEPES, de modo a habilita-los a empreender trabalhos de
educacdo musical interligados as questdes da paisagem sonora e seus desdobramentos
educativos e sociais, com o proposito de construcdo conceitual do termo Audicdo

Inteligente.

Nossos objetivos especificos, juntamente com nossas hipdteses serviram-nos de
categorias de analise dos dados recolhidos. Com efeito, a construcdo de tal conceito,
motivou-nos por se configurar uma forma cientificamente comprovada de tomada de
consciéncia por parte dos educadores musicais, acerca do importante lugar a se ocupar e
que se consubstancia na ampliacdo de que contetdos devemos abordar em nossos planos
de aula em musica. Nao obstante que, “(...) reconhece um limite do proprio conhecimento.
A propria dialética s6 seria ultrapassada pela préaxis transformadora” (Adorno, 2015a, p.

85).

As etapas da pesquisa, seguiram o percurso metodoldgico exploratorio de difusdo
dos resultados, percurso este inerente aos pressupostos da pesquisa participante onde, “De
acordo com o principio da participagao, sdo destacadas as condi¢des da colaboracédo entre
pesquisadores ¢ pessoas ou grupos envolvidos na situagdo investigada” (Thiollent, 2002,

p. 49). Vejamos:

81




© Estudos Musicais

A. Estudo bibliogréfico

Comecgamos 0 processo de pesquisa, propriamente dito, pelo estudo bibliografico,
pois, “Organizar a bibliografia significa buscar aquilo cuja existéncia ainda se ignora”
(ECO, 2003, p. 42). Entendendo que nossos alunos, aqui pesquisadores/participantes, ndo
tinham conhecimento sistémico previo estabelecido sobre o tema e seu objeto de estudo,

colocamo-nos a conhecer mais sobre a pesquisa em si.

B. Pesquisa de campo

Estabelecemos um recorte do ambiente a ser estudado, em seguida, passamos a
pesquisa de campo, onde empreendemos visitas ao cenario proposto para entrevistas, com
questionario semiestruturado e aferi¢des em decibéis - dB(A), com auxilio de um

decibelimetro.

B! Aplicacéo e andlise da entrevista por questionario, afericdes - Foi aplicadao um
questionario a 332 pessoas que transitavam diariamente pelo ambiente pesquisado
e realizadas 45 aferi¢des de dB(A), com auxilio de um decibelimetro, em dias

e horérios diferentes.

C. Fase de divulgacéo dos resultados

A fase de divulgacdo dos resultados comeca ja com a publicacdo do primeiro
editorial, lancado em dezembro de 2010, que divulga o inicio do processo de investigacao
e apresenta 0 GEPES a sociedade; segue, oficialmente, todo o ano de 2011, com a
publicacdo dos 3 (trés) editoriais do GEPES, entrevistas em jornal impresso, publicacfes

online na pagina da UFMA e entrevista de radio.

Resultados sobre o estudo®

INDUSTRIA CULTURAL AUDICAO INTELIGENTE
Sem Ensino Musical Educacdo Sonora Ensino Musical
E Alienacao Tomada de consciéncia
% Manipulagéo Poder de escolha
Mercado de consumo Liberdade artistica
Ignora o ambiente sonoro Atento a paisagem sonora

4 Afericdes dB(A), com auxilio de um decibelimetro.
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Observemos o quadro analitico comparativo das atribuicGes sonoras e seus
desdobramentos a partir dos conceitos de Industria Cultural, cunhado por Adorno, e

Audicao Inteligente, construido por n6s na Tese, respetivamente.

Fig. 1 — Atribuigdes sonoras.
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Fonte: Propria.

Entendemos que ninguem deva ser obrigado a ouvir algo que ndo selecionou para
ouvir, ou seja, algo que por vezes é ruido para si. A questdo, primordialmente delicada,
deste principio € a falta educacdo sonora; falta alfabetizacdo sonora por grande parte da

sociedade.

2. CONCLUSOES

Constatamos em nosso percurso de investigacdo e estudo que, o ser humano pouco
atento aos sons que houve é como alguém que enxerga, mas, nao vé, nds educadores, temos
uma tarefa maior do ensinar rudimentos tedricos sobre nossa arte ou ciéncias. Percebemos
que “A prioridade universal do todo sobre as suas partes deveria resolver as antinomias da
analise classificatoria da consciéncia” (Adorno, 20153, p. 261), contribuindo assim, para

a sua tomada em toda a plenitude.

Neste percurso, como nos mostra Fonterrada - tradutora dos livros de Schafer para
0 portugués, no Brasil, e grande estudiosa do autor na América Latina -, percebemos que
“Como o autor € conhecido no Brasil apenas em circulos restritos, ha necessidade de

apresenta-lo ao leitor” (Fonterrada, 2004, p. 20).
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Emrelagdo a Adorno, vasta bibliografia contribuiu proficuamente para a construgao
de nossas ideias, conceitos e para o trabalho de forma ampla e geral. A aplicabilidade cada
vez maior, contudo, ainda incipiente, da metodologia de pesquisa participante, se
configurou em limitacdo ao estudo e levou-nos a destacar o pesquisador francés Michel
Thiollent, referéncia em estudos sobre pesquisa participante e pesquisa-a¢do, contribuindo
por tanto, profundamente como interlocutor para o entendimento e aplicabilidade de tal
aporte metodoldgico em nossa pesquisa. No que concerne ao trabalho de campo, houve a

necessidade de delimitacdo mais especifica do ambiente a ser investigado.

Assim, propusemos de imediato um recorte delimitando a area a ser investigada.
Imaginar a Educacdo Sonora como simples contetdo a ser tratado na Educacdo Musical,
seria possivel no Brasil, se ndo tivéssemos negligenciado durante décadas, o ensino de
masica nas escolas em nosso pais. Educacdo musical e polui¢cdoo sonora tém intrinsecas
relacdes, pois, se somos educados a ouvir, a valorizar o sentido da audicdo, seremos
capazes de combater o excesso de decibéis - dB(A) - ao qual somos expostos dia a dia. E
fato que: “A polui¢do sonora ocorre quando o homem ndo ouve cuidadosamente. Ruidos
sdo sons que aprendemos a ignorar. (...) Precisamos procurar uma maneira de tornar a
acustica ambiental um programa de estudos positivo” (Schafer, 2001, p. 18) e na busca
pelo conhecimento cientifico, onde a filosofia, “(...) baseia-se no sentido consolidado no
final do século XIX, como triunfo de um trabalho de pesquisa solido sobre a ilusdo
dialético-especulativa(...) (Adorno, 2015b, p. 99), percebemos que a partir desta pesquisa,
a busca pela audicao proposta é fundamental para o desenvolvimento do ensino de musica

no Brasil.

Assim, concluimos que, a Educacdo Musical, nos dias atuais, prescinde de um
estagio anterior, onde constatamos ter havido um retrocesso e se faz, inexoravelmente
importante, ensinar a sociedade a “ouvir”; ndo somente ou especificamente, musica, mas,
"ouvir" de forma significativa e com orientacdo, 0 mundo ao seu redor. Educar para a
audicdo atenta e seletiva, deve ser a proxima luta a ser travada. Hoje, Educagdoo Sonora
é, primordialmente, levar a acuidade sonora ao alcance da sociedade; a isto se pde a
Audicédo Inteligente e (...) se o que é real entrou nos conceitos, neles se legitima e 0s
fundamenta de modo inteligente” (Adorno, 2010, p. 21), é a Audigéo Inteligente o proprio

poder de discernimento auditivo.
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AS ESCOLAS DE PIANO EUROPEIAS NO SECULO XX: PERSONALIDADE E
IDENTIDADE ESTETICA DOS INTERPRETES

European Piano Schools in the 20th century: Personality and aesthetic identity of the

interpreters

LOURENCO, Sofia*

Resumo

O objetivo deste estudo é a caraterizagdo de performances representativas de pianistas, através da
afericdo de linhas essenciais e principais tendéncias da pratica performativa, referenciadas como
Escolas Nacionais de Piano. Estudos e investigacdo prévia demonstram a existéncia de tradi¢des
nacionais de praticas interpretativas especificas de comunidades definidas de pianistas, os quais
partilham carateristicas similares, de ordem estética, técnica, historica e de repertdrio. Foram
analisadas fontes primarias, nomeadamente, literatura de pedagogia de piano, em articulagdo
como uma metodologia de analise empirica de exemplos audio e a aplicacdo de uma grelha de
avaliacdo de &mbito qualitativo. As principais Escolas Nacionais de Piano dividem-se em trés
nacleos principais: a Escola Russa, a Escola Francesa e a Escola Alema. A sua identificacdo e o
seu estudo sistematico protegem e valorizam a heranca do patriménio imaterial da musica de
origem Europeia na compreensao de processos de identificacdo, mediagdo e hibridacdo na pratica
e comunicagdo musical.

A bstract

The aim of this study is to characterize representative performances of pianists, by assessing
essential lines and main trends in performative practice, referred to as National Piano Schools.
Studies and previous research demonstrate the existence of national traditions of specific
interpretative practices of defined communities of pianists who share similar characteristics, of
an aesthetic, technical, historical and repertoire nature. Primary sources were analyzed, namely,
piano pedagogy literature, articulated as a methodology for empirical analysis of audio examples
and the application of a qualitative evaluation grid. The main National Piano Schools are divided
into three main groups: the Russian School, the French School and the German School. Its
systematic identification and study protect and value the heritage of the intangible heritage of
music of European origin in the understanding of processes of identification, mediation and
hybridization in musical practice and communication.

Palavras-chave: Musica; Escolas de Piano Europeias; performance musical; identidade estética.
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INTRODUCAO

Ao longo da minha aprendizagem da técnica pianistica e formacdo como
intérprete, constatei de forma inequivoca a coexisténcia de diferentes tendéncias na
tradicdo da interpretacdo pianistica, que me permitiram o privilégio de ser eu propria, na
minha performance ao piano, o resultado da interacdo de varias dessas tendéncias. E por
demais evidente a conotacdo nacionalista da tradicdo associada a performance, sendo
comuns as designagdo de “escola russa”, “escola alema”, “técnica russa”, etc., em termos
da definicdo de uma determinada tradicdo de abordagem do repertorio geral e/ou
especifico, sonoridade caracteristica, predilecdo por determinado repertorio, andamentos,
uso (ou ndo uso) do pedal, preferéncia por determinadas marcas de construtores de pianos,
métodos pedagdgicos, perspetivas técnico-interpretativas (uso do rubato, insisténcia na
clareza polifénica). Muitos destes elementos sdo sobretudo perpetuados e transmitidos
pela tradicdo oral, pela demonstracdo do conceito de techné, o “saber fazer”, pelo

“mestre”, entidade de autoridade méaxima da arte da interpretacao.

Assim, propde-se neste artigo a demonstragéo da existéncia de Escolas de Piano
Europeias nas primeiras 5 décadas do século XX, baseando-a na analise das diversas
tendéncias nacionais da interpretacdo (com especial incidéncia no periodo da 12 metade
do século XX). Esta analise incidiu metodologicamente no dissecar dos componentes
expressivos da interpretacdo da obra musical e no seu estudo comparativo atraves de
gravacdes em suporte audio, disponiveis no mercado comercial com repertdrio
mainstream dos intérpretes e potenciais representantes das grandes Escolas de Piano
Europeias, e sera, certamente, imbuida de alguns elementos do foro subjetivo, ndo
mensuraveis, inerentes a atividade, caracteristicas e gostos préprios do intérprete de
piano, no sentido do enriquecimento do projeto e respetivas conclusdes. Procurei
valorizar a minha experiéncia enquanto intérprete e docente, atraves do contacto direto
com o repertério pianistico, ndo se tratando este projeto de um trabalho musicolégico,

movimentando-se antes no ambito da musicologia aplicada.

Considero que este conceito de escola pianistica carece de ser problematizado e
discutido, e irei admiti-lo como instrumento de trabalho, num esfor¢o de sistematizacao
de analise ao qual ndo pode ser aplicado o preconceito do rigor absoluto e cientifico. A
relacdo privilegiada professor-aluno, através da transmissdo de abordagens

interpretativas, de repertorio e de recursos técnicos, pode sustentar a definicdo de uma
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determinada escola pianistica. Acabaremos por fazer uma proposta final sobre este

conceito, sobretudo relativizando-o.

E essencial assegurar desde ja que este conceito de escola pianistica ndo coincide
necessariamente com o conceito de nacionalidade, muito embora as escolas estejam
localizadas em areas geograficas determinadas, pelo menos até aos anos 50, ao longo do
século XX. Isto significa que pianistas de uma nacionalidade podem pertencer a outras
escolas, que ndo as das suas regides de origem ou de formacao musical. A partir de 1950,
com o acréscimo de mobilidade, considero que o conceito de “escola pianistica” tende a

ser mais difuso nas suas caracteristicas.

1. A TENDENCIA PARA A CONSTRUCAO DE ESCOLAS NACIONAIS

PIANISTICAS: a identidade nacional e formac&o de linhagens pianisticas

A teoria segundo a qual “o determinante primario do caracter e destino humano,
e 0 primeiro fundamento de lealdade social e politica é a nagao particular a qual um
individuo pertence” (Taruskin, 2004),*” associa o nacionalismo as teorias culturais e
ideoldgicas mais importantes do final do século XVIII, exercendo grande influéncia
politica desde o final do século XIX. Conceito complexo, muito caro a corrente estética
literaria do Romantismo, o nacionalismo é problematizado por muitos e relevantes
autores, como € o caso de Richard Taruskin, que no seu seminal artigo sobre a tematica

do nacionalismo, nos indicia nessas peculiaridades estilisticas:

Tal como sempre existiram nac¢@es antes de que existisse nacionalismo,
a masica sempre afirmou tragos nacionais e locais (por vezes, mais
6bvios para estrangeiros do que para os proprios). Nem o nacionalismo
musical se dedica a exibir ou a valorizar invariavelmente peculiaridades
estilisticas. Nacionalidade é uma condicao; nacionalismo é uma atitude
(Taruskin, 2004).%

Como afirma C. Dahlhaus (1989, p. 33):4°

47 Taruskin (2004): “(...) the primary determinant of human character and destiny, and the primary object
of social and political allegiance, is the particular nation to which an individual belongs.”

48 Taruskin (2004): “Just as there were nations before there was nationalism, music has always exhibited
local or national traits (often more apparent to outsiders than to those exhibiting them). Nor is musical
nationalism invariably a matter of exhibiting or valuing stylistic peculiarities. Nationality is a condition;
nationalism is an attitude”.

49 Dahlhaus (1989: 33): “Der “franzdsische Stil”, den Lully begriindet hatte, war im 17. und 18. Jahrhundert
eine verflighare Schreibweise, die sich jeder Komponist, unabhéngig von ethnischen Riicksichten, zu eigen
machen konnte, ohne daR, falls er Deutscher oder Italiener war, der Verdacht eines Mangels an
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O estilo francés que Lully tinha fundado, era ao longo dos séculos XVII
e XVl uma forma de escrita disponivel, a qual cada compositor tinha
acesso, independentemente de consideracdes étnicas, sem que, pelo
facto de ser alemdo ou italiano suscitar qualquer tipo de falta de
autenticidade. Escolhia-se entre a Manier francesa e italiana, como se
escolhia entre a atmosfera bucdlica ou elegiaca: ndo se acreditava que
uma obra musical contivesse um caracter nacional, de substancia étnica
(...). E diferente no século XIX, quando se comegou a compreender o
nacionalismo ndo como escrita possivel, mas antes como dote do
“espirito popular”.

Ainda no seguimento do mesmo autor, a hipotese do “espirito popular”
(Volksgeist), origindria de Herder, junta-se ao nacionalismo politico que se forma na
época das revolucdes liberais (de 1848). Este nacionalismo tinha como principio que era
a Nacdo que o cidaddo devia a sua mais profunda lealdade — ndo a confisséo religiosa, a
classe social ou a realeza ou dinastia. O motivo antropoldgico e politico mistura-se com
a ideia estética da originalidade, que ja no Sturm und Drang do final do século XVIII
aparecia em latente erup¢éo, conseguindo uma juncéo de idedrios complexos de conceitos
de originalidade, nacionalidade e autenticidade. Robert Schumann sé podia imaginar
musica “original” ou “auténtica” desde que tivesse raizes nacionalistas (¢ ndo era um
chauvinista). “O estilo dos italianos e franceses agrada muito pouco aos alemaes, ¢ o dos
alemaes raramente satisfaz os italianos e os franceses”, afirma Athanasius Kircher, em
1650 em Musurgia universalis (Lourenco, 2012, p. 57). Mas se a nivel musical alguma
coisa influenciou definitivamente a Aufklarung alema, a qual coincide com o lluminismo
francés, foi o tratado de 1752 de Johann Joachim Quantz — Versuch einer Anweisung die
Flote traversiere zu spielen — (Lourenco, 2012, p. 57), onde o autor afirma as virtudes do
gosto alemao, pois eles sabem “como seleccionar com a devida cautela entre 0S diversos
gostos dos variados povos, aquilo que ¢ melhor em cada um” (Lourengo, 2012, p. 57),
integrando estes elementos em unidades mais alargadas. A nocéo da superioridade do
gosto musical germanico, seria na 22 metade do século XIX implementada, paralelamente

a nocdo de universalidade.

“Authentizitdt” entstanden wire. Man wahlte zwischen der franzosischen und der italienischen “Manier”,
wie man zwischen dem bukolischen und dem elegischen Ton wahlte: VVon einer ethnischen Substanz, die
von innen heraus ein Stlick Musik mit Nationalcharakter durchdrang, war nirgends die Rede.(...) Anders
im 19. Jahrhundert. als man anfing, das Nationale in der Musik, nicht als wahlbare Schreibweise, sondern
als Mitgift des “Volksgeistes” zu begreifen”.
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Enquanto que Alfred Einstein em Music in the Romantic Era afirma que “nos
inicios do século XVIII a Europa reconhecia somente duas na¢des musicais: a italiana e
a francesa” (Einstein, 1947, p. 183), na segunda metade do século XIX a Alemanha ird
ocupar um lugar proprio ao lado dessas duas, através da musica de Joseph Haydn, na qual
o0 elemento de inspiracdo popular nacional, ndo sé austriaco como boémio, croata, etc,
tem uma importancia consideravel. A arte da musica, com o seu internacionalismo do
século XVIII (nomeadamente com o internacionalismo do estilo italiano — e em menor
grau, do estilo francés — exportado e adotado com intensidade diversa na cortes europeias,
jaque as relacbes de parentesco propiciam esse intercdmbio), torna-se no século XIX, o
centro das artes, proporcionando ao artista Masico uma nova versatilidade. Existe como
que uma obliteracdo de fronteiras entre as diversas artes, sobretudo entre a mdsica e a
literatura, e 0 ainda o surgimento de um novo fenémeno apelidado de “double talent”,
como € o caso de Carl Maria von Weber, e sobretudo, de Robert Schumann (Einstein,
1947, p. 25).

2. NACIONALISMO/COSMOPOLITISMO: PARIS-VIENA-BERLIM-S.
PETERSBURGO-MOSCOVO

2.1. A consciéncia da tradicéo

Em 1911, Ravel afirma que “a escola de hoje cresceu da escola eslava e
escandinava, assim como esta escola foi precedida da escola alema, e a alemd pela
italiana” (Taruskin, 2004). Arnold Schonberg refere-se a este comentario com a famosa
declaragdo sobre a musica dodecafénica a Josef Rufer, em 1921, “hoje fizuma descoberta
que assegurara a supremacia da musica alema para os préximos cem anos.%° Até a 22
metade do século XX a hostilidade entre as tendéncias nacionalistas concentra-se portanto
em dois polos: a Franca e a Alemanha. Alguns autores consideram que a masica alemd,
por volta de 1933, deixava definitivamente de ser the voice of Europe's soul (Taruskin,
2004), chegando a musica francesa a uma lideranca e preponderancia clara. Os destinos
da mdsica atonal eram ainda imprevisiveis, mesmo para 0s proOXimos cem anos, e com
eles, o recuo da hegemonia germanica no ambito da criagdo musical da 22 metade do

século XX.

%0 Cf. https://austria-forum.org/.
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2.2. Atradicdo germanica

De entre as fontes e tratados tedricos sobre interpretacdo e performance ao piano
publicados apds 1850/60, deve ser evidenciado Uber die Kunst des Gesanges auf dem
Pianoforte op. 70, de Sigismund Thalberg (1850) (Rattalino, 2001[1992], pp. 221-224),
ou ainda, de Adolph Kullak (1994[1876]), Asthetik des Klavierspiels, considerado pelo
prefaciador Martin Gellrich como “die wichtigste Schrift {iber Klavierspiel und

Klavierpidagogik, die in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts verfaBt wurde”. %!

Kullak fala da sonoridade musical cultivada através da pressao nas teclas, em vez
do movimento vertical dos dedos, afirmando a importancia do peso do brago, o qual ajuda
aaplicagdo desta pressdo e, como consequéncia, a producdo de uma sonoridade cantabile.
O autor salienta ainda a necessaria flexibilidade do movimento do pulso para que este
efeito se produza. Tem uma atitude genérica sobre a técnica do piano, afirmando que uma
das maiores exigéncias da técnica pianistica é a capacidade de producdo da dinamica de
piano dolce. Grande parte dos seus textos e dedicada a discussdo dos valores estéticos,
estilo interpretativo na literatura diversa, acentuacédo, controle da dindmica e controle dos
andamentos, salientando o equilibrio na transmissdo da forma musical (como a Fuga, a
Sonata, etc) e dos andamentos, assim como uma procura de plasticidade da dinamica
musical extremamente variada, sempre adequada ao estilo composicional da obra em

causa, centrada na estrutura da dramaturgia implicita.

Ludwig Deppe (1828-1890), o verdadeiro criador do conceito de técnica (a que
chamaremos) do peso do brago, encontra nas descrigdes por Amy Fay (1886), em Music-
Study in Germany, uma explicacdo das suas opgdes técnicas. Este compositor e maestro
aleméo estava na frente do movimento do estudo e aplicacdo do peso e do relaxamento
do braco e das costas na interpretacdo do piano, que imbuia as escolas pianisticas do final
do século XIX.

Igualmente fundamental é a essencial figura do génio pianistico e da composicdo
F. Liszt (1811-1886), que se muda com a familia para Viena em 1821, onde estuda com
Carl Czerny (1791-1857), seu principal professor, sendo que grande parte dos pianistas
do séc. XIX e XX descendem diretamente da sua influéncia imensa e relevante. O famoso

Theodor Leschetizky (1830-1915) nasceu na Austria polaca e estudou igualmente com

51 Tradugdo do autor: “é a mais importante obra compilada no século XIX sobre pianismo e pedagogia do
piano”.
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Carl Czerny em Viena, tendo vivido e exercido a sua atividade como pianista e pedagogo
durante 16 anos em S. Petersburgo (1862) e outros 40 anos em Viena, a partir de 1878.
Este importantissimo pedagogo polaco do séc. XIX, que rivalizava com F. Liszt no
ensino, foi professor de Ignacy Paderewski. Embora ndo tenha deixado nenhum registo
escrito sobre a sua propria pedagogia, € sabido através do livro da sua discipula Malwine
Brée, The Leschetizky Method, que baseava o seu método de acordo com as caracteristicas
e necessidades individuais de cada aluno, numa atitude de monitorizacdo personalizada
(Brée, 1997, p. 14).

Rudolf Maria Breithaupt (1873-1945) é igualmente um estudioso dos movimentos
dos pianistas que se dedicou a publicacdo aprofundada das suas teorias em Die
Natlrlische Klaviertechnik (publicando a 1° parte, em alemdo em 1905; a 22 parte em

alemdo, francés e inglés em 1907; e a 32 parte, em 5 volumes de exercicios, em 1912).

Na ultima década do século XIX, uma nova tendéncia da pedagogia-interpretacédo
do piano comecou a emergir na Alemanha. Os escritos teoricos de Breithaupt representam
um resumo da utilizacdo e emprego do peso do brago ao teclado (e ndo sé dos dedos e
das falanges). De Karl Leimer (1858-1944) e Walter Gieseking (1895-1956), Piano
Technique, publica-se em 1930, com nova edi¢do em 1972, e inspira-se fortemente na
técnica tradicional do uso do peso, enfatizando os fatores de audicdo atenta e de intensa
concentracao, sem intervencdo inicial do trabalho ao teclado. A metodologia passa pela
analise da partitura, quando o estudante aborda pela primeira vez a obra, conduzindo 0s
resultados do estudo a producdo de uma imagética musical bastante clara, rapida
memorizacgdo e total seguranca, coadjuvando posteriormente a pratica ao teclado. Na
mesma linha de estudos escritos sobre metodologias que se referem ao emprego do peso
do braco sdo de referir Tobias Matthay (1858-1945), com o The Act of Touch in all its
Diversity (Londres, 1903), e ainda as duas obras concomitantes de Otto Rudolf Ortmann
(1899-1979), docente do Peabody Conservatory of Music em Baltimore (Maryland/EUA)
com o The Physical Basis of Piano Touch and Tone de 1925 e, em 1929, The
Physiological Mechanics of Piano Technique, situando-se no ponto de equilibrio entre a
tradicdo germanica de Kullak e Deppe ¢ os apelidados “novos” conceitos de relaxamento,

rotacdo e emprego do peso do braco.
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A tradicao francesa

Sobre pedagogia-interpretacdo pianistica imputados a tradicao francesa, salienta-
se desde logo o nome de Charles Hanon (1820-1900). Este sugeria que se executasse 0
seu livro de exercicios todos os dias, e prometia que os dedos comecariam a funcionar
com seguranca e igualdade. Os métodos e exercicios baseados no treino dos dedos para
serem fortes, independentes e leves (souples) eram particularmente importantes. Henri
Herz (1803-1874), que inventou o Dactylion, Louis Plaidy (1810-1874), Josef Pischna
(1826-1896), Isidor Philipp (1863-1958), Alfred Cortot (1998[1934]), em Curso de
interpretacdo, Marguerite Long (1956), em Le Piano, marcam ainda indelevelmente a
tradicdo pianistica francesa, com conselhos praticos e interpretativos. No caso da obra de
Cortot, a abordagem é mais genérica sobre o pianismo, incluindo no seu manual
indicacdes estilisticas e de repertério, para além das inumeras edicdes do repertorio
mainstream na editora Salabert (é o caso dos Estudos op. 10 e op. 25 de F. Chopin, dos
Estudos de Execucdo Transcendente de F. Liszt, entre muitas outras revisdes detalhadas,
que incluem dedilhages, sugestfes de exercicios ou de interpretacdo aplicada as obras
em apreco). Le Piano, da famosa pianista francesa Marguerite Long, € uma obra
indispensavel que inclui exercicios e ainda indicacdes de interpretacdo, ainda que muito

desconhecida e desaparecida dos meios da pedagogia do piano erudito.

2.3. A tradicdo russa

A origem da tradicdo nacionalista musical russa, quer no &mbito da composicéo,
quer no &mbito da interpretacdo parece ser menos antiga do que as tradi¢cdes germanica e
francesa, afirmando-se com muita relevancia a partir da 22 metade do século XIX. Existe
pouco material musical ou literatura critica sobre interpretacdo pianistica traduzido do
russo, mantendo-se até hoje como expoente maximo e revelador da técnica e espirito da
escola pianistica russa, The Art of Piano Playing de autoria do grande pianista e pedagogo
Heinrich Neuhaus (1884-1964), publicada em 1967. O volume parece ndo oferecer uma
metodologia sistematica e organizada, exaltando a importancia da clareza da concecédo
musical como a chave da interpretacao pianistica, a percecédo auditiva interior, o trabalho
com a partitura sem teclado, a reflexdo sobre o contetdo emocional e intelectual da

masica, ensaiando dirigir as obras que se interpreta.
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3. APROCURA DA IDENTIDADE E FILIACAO ESTETICA

A tentativa de determinar estilos nacionais pianisticos pode ser a primeira vista
problematico, pois em cada grande centro de educacdo musical trabalham em comunidade
docentes e discentes em diversos paises e continentes. No entanto, como refere Mahlert
(2012, p. 10):

ainda existem certos ideais de interpretacdo que sdo fortemente
influenciados por escolas nacionais de outros tempos. Embora estes
principios orientadores, possam muitas vezes parecer clichés, o requinte
francés da sonoridade, o temperamento e 0 entusiasmo do pianismo
Portugués e Espanhol, o rigor e a perfeicdo da tradicdo alema, a
intensidade dos artistas russos (...) seria questionavel negar os vinculos
de estilos de interpretagdo nos padrfes culturais de formas de vida
nacionais. (...) Sofia Lourenco demonstrou no seu trabalho ndo s6 as
peculiaridades nacionais de artistas famosos, mas também as
influéncias mutuas das “Escolas” nacionais e da possibilidade de
formac&o de uma sintese entre elas.

A problematizacdo dos conceitos de escola de nacional de piano demonstrou que
existem grandes grupos, apresentando-se em anexo as “arvores genealdgicas pianisticas”
identificaveis nas diversas tradicGes referenciadas na literatura critica. Sdo constituidos
de forma genérica, contendo um grupo muito grande de personalidades artisticas muito

diversas. Como nos diz Rui Nery (2012, p. 13):

Neste contexto, “escola”, numa ace¢do mais restrita, pode corresponder
muito especificamente ao sistema de producéo concreto que da origem
a cada obra em particular, e em que muitas vezes, por detrds do traco
genial do Mestre podem estar incorporadas contribui¢Ges, muitas vezes
significativas, de varios dos seus aprendizes e oficiais do seu atelier.
Mas o termo pode aplicar-se, por extenséo, para la da referéncia a um
espaco fisico e institucional concreto, a cada um destes agregados de
artistas que num determinado local e durante um periodo relevante,
partilham uma mesma tradi¢do, muitas vezes transmitida ao longo de
varias geragdes, em que se combinam um habitus cultural, um percurso
formativo e um corpo de convencdes estéticas comuns.

Foi possivel aferir que a escola russa caracterizada pela sonoridade grandiosa, a
implicacdo de um fisicalidade assumida por parte dos seus principais representantes, pois,
como diria Vitaly Margulis (2001, p. 70) “ ‘A intensidade do ritmo ¢ proporcional ao
numero de musculos empregues’, a maior liberdade na leitura e na interpretacao do texto
musica”, que contrasta com “a predilecdo da escola francesa pela sonoridade brilhante
mais préxima da tradicdo cravistica francesa, pelo jeu perlé, pela elegance, clarté, pela
transparéncia; o respeito pelo texto musical, o equilibrio formal e depurado do lirismo

contido dos intérpretes da linha da escola germanica”.
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Por outro lado, na pratica, as categorias ndo se confundem com as
nacionalidades, uma vez que quando se assiste a um recital de piano ¢ a personalidade
artistica individual que sobressai € ndo uma determinada escola interpretativa. Acresce
ainda a circunstancia da realidade da carreira individual de cada artista internacional, ou
seja, de personalidades interpretativas contrastantes com frequente contacto com
diversificadas influéncias culturais, levou-nos a outra verificagdo importante,
relativamente a categorizacdo e agrupamentos genéricos que referi. Os casos tornam-se,
por vezes, hibridos, pois a circulacdo inevitavel devido aos varios fatores ja referidos,
assim o determina. Aqui se inserem conclusdes relativamente aos cruzamentos (como é
0 caso de uma possivel “Escola alema mista”, “Escola francesa mista”, ou ainda “Outras

escolas”). E de novo, sob o olhar de Rui vieira Nery:

A partir dos anos 80 e 90, ja se torna dificil falarmos de escolas
verdadeiramente estanques entre si, e a tendéncia é de novo no sentido da
individualidade artistica de cada pianista emergir por si propria, numa
sintese pessoal Unica de tradi¢Ges e influéncias, ainda que encontremos
igualmente numerosos casos de fidelidade mais evidente a uma das
anteriores escolas (Kissin, por exemplo, € um claro herdeiro da tradi¢ao
russa oitocentista).(...) A tese de Doutoramento de Sofia Lourenco (...) é
uma das reflexdes mais interessantes que conhego sobre esta questdo, na
busca de critérios analiticos objetivos que possam fundamentar uma
tipificagdo das principais escolas de Piano europeias” (Nery, R. v., 2012,
p. 16).

Assim, as afinidades e as influéncias estéticas pertencem por vezes a diferentes
escolas, gerando transversalidades inesperadas e Unicas, perturbadoras das estatisticas
(Lourengo, 2012, p. 156) e algumas contaminagdes surpreendentes de ordem
interpretativa. Sob o ponto de vista do repertorio, poderiamos citar alguns pianistas da
escola russa, nos seus mais carismaticos representantes, pois enquanto quase todos se
dedicam ao repert6rio classico, romantico e a obras de compositores russos, (como é o
caso de Sviatoslav Richter (1915-1998), pianista de gosto universal e eclético, que tocou
todo o repertorio, incluindo muitas obras contemporaneas), constata-se que no ambito do
repertorio preferencial de cada um dos intérpretes das diferentes escolas pianisticas, a
forma de interpretar ao piano obras dos estilo musical e/ou barroco e classico se revela
mais definidor da direcdo interpretativa de cada um deles, distingindo-os (Lourengo,

2012, p. 156).
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Na procura de uma sintese essencial, pode-se afirmar que as escolas pianisticas
existem, mas que a elas se sobrepdem as personalidades artisticas. E possivel fundamentar
a existéncia de escolas nacionais pianisticas com base em tendéncias nacionalistas de
tradigao interpretativa de fundo, agrupando pianistas no final do século XIX, inicio do
século XX. O importante ¢, de facto, o adequado exercicio analitico realizado. Sempre
dentro de uma certa e determinada tradicao interpretativa, as escolas pianisticas s6 nos
interessam como conceito operatorio ou instrumento analitico, pois nao ¢ possivel aplicar
esta categoria genérica a cada um dos génios do piano. As escolas constituem pontos de
referéncias, categorias genéricas que nao tém existéncia real na caracterizacao de cada
artista. Neste sentido, a procura da identidade e filiagdo estética consuma-se em tempo
real, nas interpretaces ao vivo e/ou registadas em suportes multimédia. Cada uma delas

irrepetivel, personalizada e Unica.
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ANEXO: Genealogia das escolas de piano alema, russa e francesa (adaptado de Paris, 1985).

ESCOLA ALEMA

Th. Leschetizky (1830-1915)

A. Essipoff
()851-1914)
I Yengerova
ark Hamboyrg (1877-19%
(18781960
MSafonov | Paderewsky O, Gabrilowitz - E.Nes\ AL Schiiabel
(IB52-1860) (1B60-1941) (I87R{1938) (1882.19¢6 (IBR2-1951)
B. Moisciwitsch M. Horszowski
(ER90-1963) (1892.1993)
JiLhevinne H.Bauer
(1§74-191%) (1873-1951)
A. Rubinstein
(1886-1982)
Borowski
Prokofiey
Poushnoff
Turczinski

W. A. Mozart (1756-1791)

N T

Attwood Hummel Seyfried
(-1838) (1778-1837) (1776-1841)
Potter

(1792-1871)

Mac Farren

T. Matithay ). Myra Hess

(1858-1945) (1890-1965)

1. Scharrer
(1888-1971)
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1. Friedmann
(1E82.1948)

Paul Wintgenstein
(1857-1961)

A Brallowsk:
(1896-1976)

C.Zecchi

(1903 1984)

Lili Kraus
(1903 1986)

C. Curzon
(1907 1952)

A. Acschbacher
(1912-2002)

R. Firkusny
(191241994
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ESCOLA RUSSA
F. Liszt (1811-1886)
Klindwo H. vABalod Sop enter A.De Greef
(1830-191¢ (1830-1894) 536 1943) (1862-1940)
B. Sthvenl A. Kiedheim Fraderic Lamond  Vianna da Motta
(1§30-1894) (1859%932) §68-1948 (1868-1948)
C. Tausig 1. Barth M. Krause C. Ansorge  M.Rosenthai E. Sauer A, Siloti  E.D'Albert
(1841-1871)(1847-1922) (1853-1918) (1862-1930) (1862-1946) (1862-1942) (1863-1945) (1864-1932)
\\\
J. Bolet E. Ney W.Backhaus
Al Rubinstein E. Fischer C. Arrau (1914-1990)  (1883-1968) (1884-1969)
(1 1982) (1886-1960)  (1903-1988)
H.Neuhaus von Dohnanyi
(1888-1964) (1877-1960)
W.Kempfl Drangosch
(1895-1991) (1882-1925)
Zhukov Erdman
Gilels (1896-1958) Igumnoy
(1916-1985) (1873-1948)
S. Richter Rachmaninoff’
O.Beringer (1915-1998) (1873-1938)

(1873-1943) Novomoy
(1844-1922) R. Lupu

R.Joseffy (1945) Baumgartner
(1852-1915%) (1903-1976)
Rail

Timanova

M. Levitzki (1898-1941)
L. Hernadi (1906)

A. Foldes (1913)

A. Fischer (1914)

G. Solchany (1922)

G. Anda (1921-1976)

G. Cziffra (1921)
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HuTul (1778-1837) L. Godowsky( IK70-193%) H. Neuhaus( 888 1964)

S. Neuhaus(1927-1980) L, Timofeeva( 1950)
Adolf von Henselt (1814-15889) Y IAMINJ-IO76)<E. Virssaladze( 1942)

S. Richter(1915-1997)
E. Gilels(1916-1985) M Moguilevsky
A. Vedernikov (1920-1993) (1945)
V. Gomostaeval 1929) P. Egorov(1948)
A. Nassedkin(1942) ~— Pogorelich
V. Krainev(1944) (1958)

Clementi(1752-1832)

John Field (1782.1837)

AW
Mili Balakirev Alexander Villoing

(I1837-1910) B04-1878)

T. Leschetizky (1880-1915)

A. Essipova (1851-1914)
V. Pukhalsky(1848-1933)

Anton Rubinstein
(1829-1894) (1835-1881)

A. Goldenweiser (1875-1961)
A Silon (1863-1945)
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MUSICA MISTA: PARTICULARIDADES PERFORMATIVAS®?

Mixed Music: Performative Particularities

PORTOVEDO, Henrique*

Resumo

No discurso artistico, os fendmenos musicais tém tendencialmente vindo a ganhar uma forma
abstrata, quer em termos técnicos, quer em termos da sua terminologia, refletindo a transi¢do do
mundo analégico e concreto para o universo digital e abstrato. O presente artigo explora processos
de criacdo e performance no universo da masica mista. As manipulacdes do campo sonoro
oferecem ao instrumentista a extensdo das possibilidades expressivas e composicionais, bem
como uma fluidez entre estes dois dominios. Através da analise da interatividade, do uso de
eletronica em tempo real e em tempo diferido, bem como de questdes relacionadas com a percecao
e notagao, conclui-se que tais processos configuram uma assemblage em que a tecnologia musical
tem um papel mediador.

A bstract

In artistic discourse, musical phenomena have tended to be described in an abstract way, both in
technical terms and in terms of their terminology, reflecting the transition from the analogue and
concrete world to the digital and abstract universe. This article explores mixed music creation and
performance processes. The manipulations of the sound allows an extension of expressive and
compositional possibilities, as well as a fluidity between these two fields. Through the analysis
of interactivity, of the use of electronics in real time and deferred time, as well as of issues related
to perception and notation, it is concluded that such processes configure an assemblage in which
musical technology has a mediating role.

Palavras-chave: Performance; Eletroacustica; Interactividade: Notacao;
Key-words: Performance; Electroacoustic; Interactivity; Notation.
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INTRODUCAO

Tendo em consideracdo a evolucdo da musica de cariz eletroacustico, o didlogo
entre instrumentos acusticos e sons eletroacusticos tornou-se uma importante area da
composicdo e da performance musical contemporanea que muitissimos compositores e
instrumentistas procuram explorar, praticamente, desde o aparecimento dos proprios

meios eletrénicos.

“Interagdo” é um conceito comum a muitas formas de arte e deve ser vista como
um atributo da esfera da propria vida, podendo ocorrer em niveis quase impercetiveis ou
de forma perfeitamente reconhecivel. O conceito tem sido amplamente explorado no que
toca a programacdo de algoritmos dedicados a sistemas musicais e ao design de
instrumentos de caréater digital. O desenvolvimento tecnolégico tem também dotado os
performers de uma certa liberdade na tomada de decisdes, podendo recorrer a uma
panoplia de agdes possiveis, influenciando, ou alterando, o curso da performance, ou a
prépria criacdo da obra em tempo real. Face a esta ainda recente realidade musical, novos
processos de analise, de notacao e até de percecao surgem, permitindo uma maior riqueza

na acdo expressiva, quer performativa, quer composicional.

O conceito de “assemblage”, introduzido por Deleuze e Guattari (1987), que viria
a influenciar vérias areas das ciéncias humanas sociais, e pode ser descrito como “a
multiplicity which is made up of many heterogeneous terms and which establishes
liaisons, relations between them” (Deleuze & Parnet, 2007, p. 63), é util para entender a
identidade musical no contexto da multiplicidade de possibilidades associadas ao campo
tecnoldgico. Sobretudo os mecanismos de desenvolvimento e estabelecimento de uma
identidade musical ndo deverdo ser analisados apenas pelas suas caracteristicas técnicas,
mas também por uma serie de variaveis incluindo a pratica musical, a estética, os
ambientes institucionais, as ideologias sociais e 0s préprios discursos em que estes se

suportam.

1. HUMAN COMPUTER INTERACTION

Desde meados do século XX que se tem assistido a um grande desenvolvimento
de sistemas capazes de analisar, produzir e difundir elementos sonoros. Esse
desenvolvimento estd diretamente relacionado com os conceitos de live electronics e

interactive music systems.
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A ideia de um efeito bidirecional é essencial no conceito de interagdo, aplicavel
na musica na relacdo humano-computador, ou humano-humano, mediada através de um
computador, ou uma série de computadores em rede interagindo uns com os outros.>*
Tendo em conta que qualquer som digital pode ser criado e modificado de forma
completamente independente da técnica instrumental, deixa de haver limites para a
experimentacdo de caracter inovador ao nivel da interaccdo entre o ser humano e o

computador.®®

Interactive computer music pode ser considerada um sub-género daquilo que se
designa por performance oriented computer music, ou seja, qualquer computer music que
pressuponha uma componente performativa, sendo esta categorizada por requerer pelo
menos um performer ao vivo em conjugacdo com materiais gerados ou modificados por
meios computacionais. O genero incorpora, deste modo, tanto as obras para tape e
instrumento solista, como obras que recorrem a sistemas musicais interativos, quer seja o

material pré-composto, improvisado, gerado aleatoriamente ou uma mistura de ambos.

Neste &mbito, a interacdo comporta dois aspetos: as acdes do performer afetam o
output do computador, e as acdes do computador afetam o output do performer. Neste
sentido, escreve Garnett (2001, p. 21):

One aspect of interactive computer music that has an impact on
aesthetics is the capability of the computer to become an extension of
the performer in a ‘cyber performance’.

A inclusdo de um intérprete num sistema interativo, para além de contribuir com
a incorporacdo de atividade gestual, reintroduz elementos na musica de origem
computacional que foram removidos da prépria masica eletrénica. Esses elementos sdo
introduzidos pela énfase da performance humana, presentes desde os primdrdios da
producdo musical.®® Por outro lado, os meios computacionais tém a capacidade de ampliar

as caracteristicas musicais do proprio performer, permitindo um aumento de

%4 Deve-se notar que, em conexdo com a musica eletrénica, e particularmente, com a mUsica eletroacUstica
envolvendo instrumentos e eletronica, ha outro termo usado frequentemente — interatividade. E comum
assumir-se uma distingdo entre os termos Interaction e Interactivity — enquanto o primeiro é comum a
muitas formas de arte, o segundo é utilizado, particularmente, na musica eletroacustica.

5 No contexto dos instrumentos digitais ou hibridos, as possibilidades de mapping abrem portas a um
universo quase infinito de possiveis relagdes entre técnica instrumental e resultado sonoro.

% A interagdo homem-computador devera ser observada sobre dois prismas: por um lado, a performance
humana enriquece a maquina através da incorporagéo do seu gesto e consequente contribui¢do para um
processo de humanizagdo tecnoldgica; por outro lado, o computador permite 0 aumento das possibilidades
performativas, fornecendo também recursos disponiveis para a composicao.
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possibilidades que podem ir do timbre a inimeros aspetos do tratamento sonoro,
mantendo ao mesmo tempo o controlo sobre esses parametros de aumentacdo. E
sobretudo necessario e importante que os recursos tecnoldgicos sejam colocados ao
servigco da extensdao de possibilidades da performance humana. Ndo € pouco frequente
encontrar obras em que o processo tecnoldgico se torna mais relevante do que o resultado
final, contribuindo este facto para o distanciamento de maltiplos intervenientes da cultura

musical em relacdo a esta estética de base tecnoldgica.

2. ACUSTICO E ELETROACUSTICO

Na musica instrumental, lidamos principalmente com sons, cuja natureza e fonte
somos capazes de reconhecer. Na praxis convencional, € frequente identificar sons
instrumentais e reduzi-los a notas, portadores basicos de informacdo. Na analise de uma
obra mista, € muitas vezes dificil reduzir o elemento eletroacustico a notas e identificar
as unidades a partir das quais ele € construido. Deste fendmeno, resultam estratégias de
analise de musica eletroaclstica como a Escuta Reduzida proposta por Schaeffer.>” Em
alguns casos, € também Util aplicar estratégias com semelhante caracter ao elemento
instrumental (reconhecimento da fonte sonora e modo de producédo), para a analise da
estrutura e dos elementos morfologicos que constituem a obra. Uma perspetiva de analise
multidimensional é fundamental na abordagem integrada dos aspetos relativos a masica
mista ou eletroacustica, que pela sua natureza diferem da musica puramente acustica
(Menezes, 1997, p. 3),% tendo sido proposto nesse entendimento o método dos Quatro
Modos de Audicdo: Ouvir, Perceber, Audicdo e Compreender, introduzido por Pierre
Schaeffer (Schaeffer, 1966), e posteriormente desenvolvido por Chion (1995) e Smalley
(1996).

57 Quer Pierre Schaeffer, quer Michel Chion se debrugaram sobre o conceito de Escuta Reduzida, enquanto
modo de audicdo que trata 0 som como um objeto observavel independentemente da sua causa ou
significado.

%8 In electroacoustic music [...] musical material acquires a double function: on the one hand, it preserves
and develops its relational character (although now independently of a notational process), in that it
continues to elaborate the temporal discourse of musical form as a correlation of the elements with which
it orders the time; on the other hand, musical material is introduced into the constitution of the sound spectra
themselves. Therefore, electroacoustic music, unlike instrumental music, first constitutes its own sounds
(Menezes, 1997, p. 3).

107




© Estudos Musicais

3. LIVE E NON LIVE

Na performance de obras eletroacusticas ou mistas, a parte eletronica é estruturada
em tempo real ou em tempo diferido, consoante seja produzida no momento da
performance, ou pré-produzida. Interessa assim analisar as duas perspetivas da utilizacdo
dos sistemas eletrénicos desenvolvidos para producdo de musica mista. Ambas as
estratégias oferecem, naturalmente, vantagens e constrangimentos. Em tempo diferido, o
compositor detém o controlo do material musical, sobretudo a partir da parte eletrénica.
Segundo José Luis Ferreira (2014, p. 12):

Este universo aberto, permite-lhe [ao compositor] a livre manipulagdo
de sons independentemente da sua natureza, a utilizacdo de qualquer
método de sintese que tenha ao seu dispor e a possibilidade de utilizacao
de qualquer paradigma de espacializacdo. A textura sonora da
eletronica pode ser criada com o intuito de contrastar ou fundir com a
parte instrumental, sem (uma vez) mais qualquer restricdo da utilizagédo
de material sonoro.

Neste contexto interessa também referir que o sincronismo entre eletrénica e texto
musical a ser produzido pelo instrumentista podera ser facilitado pelo uso de click track,
sinais musicais ou eventos em forma de notagdo expressiva®® na partitura. Da minha
experiéncia enquanto intérprete, considero esta abordagem menos flexivel, pelo facto da
pulsacdo ou tempo interno do performer ser obstruido pelo tempo imposto pela eletrénica.
A falta de flexibilidade e de variacdo da pulsacdo que o click track, ou outros sinais
musicais, impdem, dificulta a concretizacdo de uma performance organica e obriga a uma

memorizacdo minuciosa de todos 0s eventos sonoros da obra.

No caso da eletronica em tempo real, embora os materiais ndo sejam
necessariamente gerados integralmente em tempo real, sdo despoletados de forma
sucessiva ao longo da performance, enfatizando os gestos do performer, sejam eles fisicos
ou musicais. As transformaco6es controladas por computador em tempo real proporcionam
correlacbes diretas e estreitas entre sons instrumentais e a sua transformagao
eletroacustica. No passado, essas possibilidades sonoras eram relativamente limitadas, ja
que as estruturas do som eletroactstico dependiam grandemente do som instrumental,
sendo o som produzido pelo instrumentista transformado em tempo real numa sonoridade
eletroaclstica através de diferentes manipulagdes realizadas ou assistidas pelo

computador.

% O termo “notagdo expressiva’” surge aqui com o significado de uma notagdo ndo convencional, associada
a partituras graficas ou notagdo do gesto musical como efeito sonoro.
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Existem obras que fazem uso das duas tipologias de tempo e obras que simulam
uma e outra. Do meu ponto de vista, enquanto performer, ndo é relevante distinguir entre
obras com eletrénica em tempo real ou em tempo diferido, mas avaliar a técnica
composicional em fun¢do do modo como potencia a performance, favorecendo um

discurso musical organico e fluido.

4. PROBLEMAS ANALITICOS, NOTACAO E PERCECAO

Na andlise da musica instrumental tradicional, a partitura é habitualmente o
material — a analise ocorre sobre as notas, sinais e simbolos presentes na partitura. Ja as
abordagens fenomenoldgicas da masica instrumental consideram a obra musical como
um intentional object (Ihde, 2007), descrevendo a estrutura percetiva e experiencial dos
processos psicologicos e dos eventos musicais (Pike, 1966). Denis Smalley (1977), em
Spectromorphology, enfatiza a importancia da terminologia na descricdo da experiéncia

auditiva e na analise de uma peca eletroacustica, referindo:

How we are to explain and understand electroacoustic music?
Music is not created from nothing. If a group of listeners finds a
piece of electroacoustic music ‘rewarding’, it is because there is
some shared experiential basis both inside and behind that music.
We need to be able to discuss musical experiences, to describe the
features we hear and explain how they work in the context of the
music (Smalley, 1997, p. 107).

A introducdo da tecnologia em diferentes fases de desenvolvimento da mdsica
eletroacustica, sobretudo a partir do final da década de quarenta, ndo trouxe apenas um
enriquecimento da paleta sonora, mas também uma reflexdo tedrica sobre como
classificar e analisar elementos sonoros e obras (Camilleri & Smalley, 1998) que nédo
podem ser descritos através do léxico e das metodologias existentes, por mais avancadas

que sejam.

A notacdo procura, através de uma reducao, fixar, da forma mais generalizada
possivel, elementos de tempo, altura ou timbre (Nattiez, 1990, p. 56).° Na musica

eletronica, porém, muitas vezes ndo ha notacdo e se ha uma partitura, como no caso da

80 “If we conceive of the work as an entity comprised of relations that are fixed by the score, the graphic
sing (the score) is the work, and the esthesic process begins at the instant the performer interprets the work,
in both senses of the word: (a) the performer performs the work, (b) the performer makes a personal
selection of interpretants, from the moment of the first reading of the work (i.e., he or she gives the work a
meaning)” (Nattiez, 1990, p. 56).
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musica eletroacdstica mista, esta representa apenas um aspeto parcial da peca. Varios
compositores recorrem a notacdo dos elementos eletronicos, procurando uma traducao
dos eventos sonoros em altura de som, duragéo e ritmos, entre outros. Em todo o caso, a
notacdo das partes eletronicas de uma obra eletroaclstica serve essencialmente de
instrucOes para o performer, reduzida a propositos de sincronizagéo através de linhas de

tempo ou notacdo grafica expressiva de alguns sons e/ou eventos musicais importantes.

A busca de formas de representacdo grafica dos sons eletroacusticos nao
aconteceu apenas nos Ultimos anos, mas desde o inicio da era eletroacustica. Stockhausen
usa nas suas primeiras pecgas, como Kontakte, marcas de tempo bastante precisas, e

desenvolve notacgdo grafica de eventos sonoros para melhor sincronizar a performance: It

was necessary for the composer of electronic music to have found an adequate form of graphic notation, in
order to describe all the details of sound production and assembly (Stockhausen, 1958, p. 8).

E, pois frequente, em obras de musica mista atuais, encontrar modelos hibridos de
notacdo, através da coexisténcia de grafismos, ou indicagbes simbdlicas ndo
convencionais, que visam representar determinado gesto ou efeito sonoro, e de elementos
de notacdo padronizada ou tradicional. Se, por um lado, a maturidade de determinada
estética musical também se traduz na padronizacdo de elementos notacionais, por outro
lado, a exploragcdo de campos sonoros aumenta a dificuldade de estabilizar uma
linguagem simbolica, residindo aqui uma das maiores dificuldades inerentes a

performance e ao estudo da nova musica.

CONCLUSAO

A composicdo eletroacustica, sobretudo com as possibilidades da crescente
velocidade de processamento computadorizado, transformou a nocdo de obra,
acompanhou o desenvolvimento de novos instrumentos e interfaces, e alterou os
paradigmas performativos. Paralelamente, a musica acustica revelou-se permeavel aos
novos sons criados pelos meios eletrénicos, como patente na musica de Ligeti ou Nono,

ou na abordagem performativa de Cage.

Por outro lado, o desenvolvimento da tecnologia digital veio facilitar o
processamento de diferentes tipos de informacédo, e desenvolver diferentes modos de
percecdo que, quando perfeitamente sincronizados, no caso do audio e video, abrem

caminho para uma expressao artistica aumentada, sinestésica e imersiva.
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Outra das questdes fundamentais, no que toca a performance, € o desenvolvimento
e de novos instrumentos e potencialidades instrumentais, que incluem os instrumentos
aumentados. Nesse contexto, ndo sO a definicdo de instrumentalidade necessita a cada
passo ser revista, tornando possivel o enquadramento de tais novidades. O conceito de
assemblage abrange essa reformulacdo de critérios, considerando ndo apenas as
caracteristicas técnicas instrumentais, mas também as préprias praticas performativas
numa perspetiva sociocultural, refletindo a identidade proprias da contemporaneidade

como incorporacdo de diferentes processos e reconfiguracdo de conceitos e préaticas.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS
Camilleri, L., & Smalley, D. (1998). The analysis of electroacoustic music: introduction.
Journal of New Music Research, 27(1-2), 3-12.

Chion, M. (1995). Guide des objets sonores: Pierre Schaeffer et la recherche musicale:
Paris: Buchet Chastel.

Deleuze, G., & Guattari, F. (1987). A thousand plateaus: capitalism and schizophrenia.

Minneapolis: University of Minnesota Press.

Deleuze, G., & Parnet, C. (2007). Dialogues Il (H. Tomlinson & B. Habberjam, Trans.).

New York: Columbia University Press.

Ferreira, J. L. C. M. (2014). Musica mista e sistemas de relagcaes dinamicas. (Dissertacdo

de Doutoramento, Universidade Catolica Portuguesa).

Garnett, G. E. (2001). The aesthetics of interactive computer music. Computer Music
Journal, 25(1), 21-33.

Ihde, D. (2007). Listening and voice: phenomenologies of sound. Albany: Suny Press.

Menezes, F. (1997). Aspects of the interaction between instrumental and electronic

compositional methods. Leornardo Music Journal, 7, 3-10.

Nattiez, J.-J. (1990). Music and discourse: toward a semiology of music. Princeton:

Princeton University Press.

Pike, A. (1966). The phenomenological approach to musical perception. Philosophy and
Phenomenological Research, 27(2), 247-254.

111




© Estudos Musicais

Schaeffer, P. (1966). Traité des objets musicaux. Paris: Editions du Seuil.

Smalley, D. (1996). The listening imagination: listening in the electroacoustic era.

Contemporary Music Review, 13(2), 77-107.

Smalley, D. (1997). Spectromorphology: explaining sound-shapes. Organised sound,
2(2), 107-126.

Stockhausen, K. (1958). Electronic and instrumental music. In C. Cox & D. Warner

(Eds.), Audio culture: readings in modern music (pp. 370-380). New York: Continuum.

112




© Estudos Musicais

A PRESENZA DA MUSICA NAS HISTORIAS DE GALICIA PUBLICADAS NO
SECULO XIX. A BUSCA DUNHA IDENTIDADE

The presence of music in the Histories of Galicia published in the nineteenth century.

Looking for an identity

ALONSO-MONTEAGUDO, Julio®

Resumo

No século XIX prodicese un cambio de paradigma nas Historias publicadas en Galicia; cambio
que estara influido pola incorporacidn das novas ideas romanticas e pola aparicion nos anos 40
do provincialismo. Este novo tempo iniciase coa Historia de Galicia de Verea e Aguiar (1838),
quen expora a través do seu traballo unha nova vision da historia galega marcada pola aparicion
do Celtismo, e terda como maximo representante a Manuel Murguia.

Estas novas Historias, non so se van centrar nos feitos historicos, sendn que tamén van tratar de
recoller as “tradicions” e “costumes”, na lifla do que esta xa, nesta altura, sucedendo noutros
paises de Europa, e que se cofiecera como “folclore”. Pois ben, dentro destes “costumes”
apareceran as referencias a musica e ao baile, que van ter un tratamento ben diferente segundo os
autores.

A bstract

In the nineteenth century, there was a paradigm shift in history books published in Galicia; change
that would be influenced by the incorporation of new romantic ideas and the emergence in the
40s of provincialism. This new time begins with the History of Galicia by Verea e Aguiar (1838),
who exposed through his work a new vision of Galician history marked by the appearance of
Celtism, having Manuel Murguia as the most representative.

These historical accounts not only focused on historical facts, but also seeked to collect
"traditions" and "customs", in line with what was already happening in other European countries,
and which would be known as "Folklore". Then, within these "customs" there will be references
to music and dance, which will be treated very differently by the authors.

Palavras-chave: Musica galega; Gaita; Muifieira; Alborada; Alala.
Key-words: Galician music; Bagpipe; Muifieira; Alborada; Alala.
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1. PRIMEIRAS REFERENCIAS CONECIDAS DE MUSICA GALEGA

Para atopar as primeiras fontes que posibiliten o estudo da mdsica popular en
Galicia temos que remontarnos a finais do século XVIII, coa aparicion dos primeiros
exemplos de musica galega notada. O mais antigo que cofiecemos, polo de agora, pertence
ao organista e mestre de capela Diego Antonio Machado, e tratase dunha alborada
(Alborada g[u]e se toca en las funciones de Galicia conp[ues]ta p[ar]a piano forte p[or]
Diego Ant®. Machado, M[aest]ro. de capillay org[anis]ta de la Sta. Yglesia Colegial de
La Corufia) e unha muifieira (Muyeira comp[ues]ta p[or] el mismo autor).®? Grazas &
informacion que nos aporta o titulo da Alborada, podemos datar as obras no periodo de
maxisterio de Diego Antonio Machado na Colexiata de A Corufia, entre 1786 e 1800
(Diaz Pazos, 2016, pp. 70-75). Posiblemente, este interese dos organistas e mestres de
capela pola musica galega tefia relacién coa composicion de vilancicos para as
celebracions relixiosas, xa que, é precisamente con estas obras, coas que se introducen 0s
ritmos e melodias populares autdctonas nas catedrais, e tamén a lingua galega. Na
Biblioteca Nacional de Espafia consérvase outra peza manuscrita de principios do século
XIX, con ritmo de muifieira: La Gaita Gallega. Aparece dentro dun caderno que leva por
titulo Misica manuscrita. Tomo 2°, Piezas de piano.%® Caderno que consta de 172 follas
e estd dedicado a danza. En total reune cento corenta danzas, na sia maioria de
importacion, coma Wals, minuets, alemandas, etc; pero tamén danzas populares espafiolas
coma boleras, fandangos, zortzicos, e, coma xa dixemos, unha muifieira. Este inicial
interese pola musica popular galega, fundamentalmente muifieiras e alboradas, entre
finais do século XVII1 e principios do XIX non vai ter continuidade; pois ata mediado o
século non volveremos atopar novas fontes musicais. A Guerra da Independencia de
1808, as circunstancias sociais e politicas do momento, o declive das capelas

catedralicias, son alguns dos factores que afectaron decisivamente neste terreo.

No que se refire aos escritos sobre musica popular, estes estan ligados & aparicion
das primeiras historias de Galicia de caracter reivindicativo (Barreiro Fernandez, 1993,
pp. 185-186), como a de Verea e Aguiar, de 1838; Martinez Padin, de 1849; ou, sen

dibida a mais importante, de Manuel Murguia, en 1865; pero, tamén, ao

62 Estas diias obras atopanse na Biblioteca Nacional de Espaiia, coa referencia MC/4420/22. P6dese
consultar unha copia dixitalizada na Biblioteca Digital Hispana.

83 Na Biblioteca Nacional de Espafia, coa referencia M/2232. Pédese consultar unha copia dixitalizada na
Biblioteca Digital Hispana.
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desenvolvemento dos primeiros xornais e revistas.5* Destas sementes xermolara un
crecente interese pola muasica popular galega que levara, xa na segunda metade do século,
4 aparicion dos primeiros recompiladores e a creacion dos primeiros cancioneiros

galegos.

2. AMUSICA NAS HISTORIAS DE GALICIA PUBLICADAS ATA OS ANOS 80

Centrémonos nas Historias. Estas, ata os inicios do seculo XIX, caracterizaranse
“polo uso da historia como un instrumento de rehabilitacion das clases sociales
preeminentes, mediante unha historia apoloxética das mesmas” (Barreiro Fernandez,
1993, p. 183). Segundo Barreiro Fernandez (1993, p. 184), estes traballos apoloxéticos
atenden a unhas finalidades que condicionan a estrutura das Historias de Galicia, e que
non son outras que: demostrar a antigliidade da poboacién galega, emparentando aos
primeiros poboadores galegos cos patriarcas biblicos; demostrar a orixe apostdlica da
Igrexa Galega, con Santiago como referente absoluto; e demostrar que a aristocracia
galega é a mais antiga de Espafia. O resultado son, unhas historias fantasiosas e noveladas,
cheas de heroes e de acontecementos ficticios, que tefien coma Unica pretension a creacion
dun relato interesado, e nas que non atopamos ningunha referencia & masica popular.

Durante o século XIX producese un cambio de paradigma nas Historias
publicadas en Galicia, que vird dado pola incorporacion das novas ideas romanticas e pola
aparicion, nos anos 40, do provincialismo:

Frente O despedazamento de Galicia en catro provincias, 0s
historiadores de século XIX defenderon teimosamente a unidade do
Reino, fundamentandoa na unidade racial: na raza celta. E asi cémo o
celtismo convirtese no elemento nuclear da nosa historia: unha raza,
unha cultura e unha historia propia (Barreiro Fernandez, 1993, p. 186).

O encargado de abrir esta via de pensamento € Verea e Aguiar, coa publicacion
en 1838 da sta Historia de Galicia. O autor expdn na sta obra cales son 0s motivos que
o levan a realizar este traballo:

Dos cosas @ mi, como gallego, me han movido & escribir una historia
semejante circunscrita a la Galicia; primera, el hallarse muy maltratada
esta en los historiadores, siendo asi que tiene tantos fundamentos para
la celebridad, como la mas ensalzada: segunda, la observacion de ser
esta provincia tan desconocida del resto de los espafioles, siendo una de
las primeras de la monarquia, mas hermosas y mas cultas, segun irémos
viendo (Verea y Aguiar, 1838, p. 68).

8 No presente traballo, debido s limitacidns de espazo, sé nos referiremos aos libros de historia.
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Para acadar estes obxectivos vai estruturar a sua obra de modo que “se divide en
tres partes; a la primera perteneceran las antigiiedades; & la segunda la historia mas
conocida, desde el establecimiento del cristianismo, con la noticia de los hombres
célebres que haya producido este pais en todos géneros; y la tercera comprendera la
descripcion fisica, civil, moral, y econémica” (Verea y Aguiar, 1838, p. 75). Dentro desta
Gltima parte, mais concretamente dentro do apartado moral, Verea e Aguiar (1838, p. 71)
inclle, entre outros moitos aspectos, as festas, os traxes, a musica e os bailes. Vai ser,
polo tanto, nesta Historia onde nos imos atopar coas primeiras referencias a gaita galega

como instrumento comin aos pobos considerados celtas:

Lo han sido, y aun son en el dia iguales las costumbres de la Galicia, y
de una parte de Francia. No solo en Asturias y en parte de Alava, sino
tambien en la baja Bretafia, hay la gayta gallega, instrumento
antiquisimo, que tambien se conserva en la Irlanda, y en la Escocia
(Verea y Aguiar, 1838, p. 35).

E tamen, coas primeiras referencias ao alala e & muifieira:

La Galicia en la que, al lado de la mas fina civilizacion moderna, se
conservan los usos y memorias de la mas remota antigliedad, sin
necesidad de violentar 6 desfigurar sentidos histéricos ni rebajar las
glorias de otras provincias para elevar las suyas, tiene otros dos
testimonios solemnes de su derivacion Fenicia. El primero es el famoso
nombre de la Torre de Hércules, [...] El segundo es el Alalala, con que
los gallegos del campo concluyen sus cantares (Verea y Aguiar, 1838,
pp. 157-158).

La danza gallega que en tiempos modernos se le di6 el nombre impropio
de muifieira tiene alguna sefial de origen griego. EI hombre se presenta
primero bailando solo, y luego sin perder compas hace una sumision
brincando una rodilla delante de la joven que escoge para su pareja,
como hacian los griegos: esta danza con la mayor compostura y pudor
en todos sus pasos y giros, al mismo tiempo que el hombre apura una
multitud de figuras y movimientos variados, pues este baile admite las
de todos. Los que, sin ser gallegos hayan visto los contrapasos de las
Marifias, y las ribeiranas del Avia y del Mifio, no pueden menos de
confesar que este baile es tan alegre como el fandango, y gracioso y
amoroso como el bolero. Y en los campos, en las romerias, en las tardes
de fiesta es constante esta diversion al son alegre de la gaita,
instrumento antiquisimo, varidndose todos los afios sus composiciones
musicales. Es verdad que ahora en algunos parages bailan las mugeres
de paso alto, dejando aquella rigurosa modestia que representaba la
hermosura de la virtud antigua. Puede ser esta danza de origen griego,
y tambien céltico, pues yo la supongo tan antigua como la misma gaita
(Vereay Aguiar, 1838, p. 202-203).
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A seguinte Historia na que atopamos referencias a musica é a de Pascasio de
Seguin. Publicada orixinariamente en 1750, en 1843 nunha nova edicion, corrixida e
aumentada por D. Bernardo Antonio Lluch y D. Santiago Aenlle, engade un apéndice
titulado “Adicion a la Historia del Reino de Galicia. Desde el ano de 1800, hasta el de
1843”. E vai ser nesta Adicion onde apareza unha pequena referencia & musica: “Los
aldeanos gallegos son frugales y muy sébrios, alegres y festivos, aunque sea en el trabajo,
su instrumento favorito es la gaita, tamboril y castafiuelas. EI primero de estos sonoros
instrumentos es de tiempo inmemorial” (Lluch & Aenlle, 1847, p. 58). E contintia
sinalando que “Las mugeres son agraciadas, festivas, alegres, agasajadoras, muy

inclinadas al baile y 4 las canciones propias del pais” (p. 58).

En 1849, Leopoldo Martinez Padin, publica o primeiro e Gnico tomo da sla
Historia politica, religiosa y descriptiva de Galicia. Nel atopamos un apartado titulado
“Diversiones de los campesinos de Galicia” (pp. 213-214), no que fala de: os bailes e
instrumentos; cantos e xogos; e romerias. Entre estas diversions estan o que el denomina

“filazones” nocturnas, reunions de mulleres para fiar o lifio, das que comenta que:

asisten los hombres de todas edades & estas reuniones y bailan con
algunas de las concurrentes, mientras las demas, sin dejar de hilar,
cantan acomparfiadas de los panderos, sonajas 6 flautas, que tocan las
ancianas y los mozos cuando no hay en la reunion la gaita con su
inseparable tamborino. Los hombres llevan castafiuelas de boj, y son
exagerados en todos sus ademanes, en tanto que las mugeres bailan con
mas mesura, apenas mueven los pies y sus manos casi no se separan del
pecho. Los bailes son, la muifieira, y una especie de fandango que
Ilaman contrapaso (Martinez de Padin, 1849, p. 213).

Martinez Padin, ao igual que Verea e Aguiar, atopa similitudes entre os pobos que
forman parte do ambito celta: “La gaita, las canciones en coro cantadas por los
campesinos, que terminan por unos gritos guturales y fuertes, de que hemos hablado, son

comunes a los escoceses y 4 los gallegos.” (Martinez de Padin, 1849, p. 263)

O seguinte traballo a salientar é o titulado Bosquejo historico politico y religioso
del Antiguo Reino de Galicia, desde los tiempos mas remotos, hasta fines del ultimo siglo.

Neste traballo, ao referirse aos costumes de Galicia, sindlase:

ecsaminad sus cantos, sus danzas y hasta sus instrumentos masicos; y
descubriréis en todos ellos los rastros de un origen tan antiguo, que se
pierde ya en la oscuridad de los tiempos. Ved esa Moyiieira tan comun,
y usual entre nuestros labriegos; esa distraccion innocente de una clase
humilde y abatida, condenada & vivir siempre entre el polvo como el
insecto, y & respirar el ambiente de una atmosfera infecta y corrompida;
y notaréis desde luego, en la variedad de sus figuras, la espresion viva
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de los mas castos sentimientos del corazon humano: veréis en ella el
simbolo de aquella dulce espansion con que los Egipcios saludaban el
Arca santa de la alianza; y hallaréis en fin, una muestra palpable de
aquella hermandad, de aquella mancomunidad de familias, que debid
ecsistir, en tiempos remotos, entre Asturos y gallegos, & poco que
juzguéis entre ella, y la tan celebrada Guiraldilla, de los primeros. Y ese
Ala Ala Alaalah, que forma el ritmo de todas, y cada una de sus
rimbombantes églogas ¢qué es sind la salutacion de un Islamita,
invocando al Dios omnipotente? Ahora pues; si queréis saber el origen
de la Gaita, de ese instrumento méagico, de esa encantadora Sirena de
las selvas, cuya armonia, difundiéndose, cual chispa eléctrica, esparce
el jubilo por todas partes, y convierte en mansiones de placer, de
felicidad y de amor, hasta los paramos mas desiertos y solitarios, en
cuyo derredor se agrupan jovenes, ancianos, mugeres, y nifios, registrad
las cenizas de vuestros padres, preguntadselo con ahinco, que tal vez
solo ellos sean los unicos, que puedan satisfacer vuestra curiosidad
(D.J.A., 1854, p. 65).

Xa na década dos 60, publicanse as duas Historias mais renomeadas do século

XIX, como son a de Vicetto e a de Murguia. A primeira, mais fantasiosa e polémica; a

segunda, referente indiscutible de todos os traballos posteriores. En ambas vai ter

presenza a musica. Na Historia de Vicetto atopamos referencias ao aturuxo, a gaita, a

muifieira, a alborada, ao alala, etc. Transcribimos a modo de exemplo a descricion que fai

Vicetto da gaita:

La gaita es el aura de nuestras montafias, la armonia de nuestros valles,
el eco vivo de los arenales de nuestras costas. Atravesar unas
pendientes, salvar una pradera y descansar en los pefiascales de la playa
sin oir el sonido tronante y vibrador de la gaita, parecerd imposible. La
gaita es la tradicion armoniosamente céltica de Galicia. Preguntad &
nuestros montafieses quien inventd la gaita, y os contestaran que nacié
con ellos 6 con sus rocas.

La gaita no es invencion de otro pueblo que de nuestros primeros
pobladores, los celtigos: si existe en alguna nacion, como luego
hablaremos al resefiar la esplotacion fenicia, esa es la huella que dejaron
nuestros brigantinos y hiernios en ella; por alli pasaron.

La gaita es la espresion armonica de Galicia, bajo su manto de brétama;
es su caracter, su simbolo, su sintesis historica; y en lenguage poético,
su respiracion.

La gaita no es instrumento de salon como el laud, el arpa, el piano, etc.,
la gaita necesita otros horizontes mas inmensos, los horizontes donde
nacié, nuestras montafias, y donde no morird jamas por muchas
transformaciones que sufran las costumbres de nuestros Ceil-fors.

Arrancadle & ese pueblo la gaita, y caera de rodillas asido & los flecos
del roncon; porque la gaita es & su organizacion moral mas que & su
organizacion musical: es el lenitivo de sus dolores, la esperanza de otro
mundo mejor; por mas que parezca paraddgica esta ideologia a los
espiritus fuertes.
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Ah!si en medio de un pueblo de nuestras colonias de América, se tocara
de repente la gaita, y tocara la alborada, conoceriais al instante los que
eran hijos del pais: todos aquellos que vierais llorar, suspirar, 0
estremecerse profundamente conmovidos; fuere cual quisiere su
educacion y posicion, aquellos eran gallegos; y aquellos que eran
gallegos sentirian la gaita en sus entrafias, en toda su enervacion como
la voz de una madre querida. La gaita es la voz de Galicia para el hijo
ausente, devarele 6 no le devore la nostalgia; esa otra condicion moral
que hemos inoculado en las venas del pueblo inglés.

La gaita es, pues, la tradicion armoniosamente céltica de Galicia
(Vicetto, 1865, pp. 99-100).

Murguia, pola contra, presenta un traballo mais serio e rigoroso, no que incluso se
atreve a facer unha primeira clasificacion da musica galega: “Dividiremos los cantares en
varios grupos, que los mismos campesinos distinguen con los nombres de Muifieiras,
Cantar de pandeiro, Alalas, Ani-novo, Mayos, etc., siendo los mas caracteristicos de todos
ellos los dos primeros” (Murguia, 1865, p. 252). Ademais, na sta Historia aparecen
recollidos, ao final de libro, catro “Cantos populares (del pais de la Ulla)”, na seguinte
orde:® A-la-las I: Na alma se me clavou & rais do teu querere; A-la-las Il: A Dios non, ti
non m’o digas; Cantar do pandeiro: Vefi’o pandeiro e a ruare; Cantinelas I: Uns corren
para Castilla. E, no tomo Il, ainda que no texto non aparece ningunha referencia @ musica,
tamén ao final do libro, aparecen transcritos outros catro “Cantos populares”, na seguinte
orde:% Ani-novo: Despedida d’ano vello; Muifieira: No te quero por bonita; Cantinelas

I1: Nena, que vende las peras; Cantinelas III: A sobra d’un limoeiro.

Estas pezas, que atopamos transcritas na Historia de Murguia, atriblenselle a
Marcial Valladares Nufiez, autor do traballo de recoleccion de musica tradicional mais
antigo do que temos constancia en Galicia, datado cara ao ano 1865 (Do Pico Orjais &
Rei Sanmartim, 2010, pp. 43-46). Este traballo, ainda que non se chegou a publicar ata o
ano 2010, foi cofiecido, circulando en varias copias manuscritas polas mans dos diferentes

estudosos da musica galega do século XIX.

Xa para rematar,’ temos que sinalar o traballo de Leandro de Saralegui y Medina,
Estudios sobre la época céltica en Galicia (1867), e tamén, o de Ramén Barros Sivelo,
Antigiiedades de Galicia (1875). En ambos, tamén imos atopar referencias & musica,

seguindo a influenza celtista.

65 Estas pezas correspdndense cos nimeros I, 1V, XVIII e XI do cancioneiro de Marcial Valladares.

66 Estas pezas correspondense cos nimeros XXVIII, XXI1, XII1 e XIV do cancioneiro de Marcial Valladares.

67 Para podernos adaptar as dimensions de espazo do presente traballo rematdmolo na década dos 70, antes da aparicion,
na década dos 80, do movemento Rexionalista.
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3. CONCLUSIONS

A finais do século XVIII atopamos os primeiros exemplos de mdsica popular
galega escritos en notaciéon musical. Concretamente, unha muifieira e unha alborada, do
mestre de capela e organista Diego Antonio Machado. Estas pezas son o reflexo da
iniciativa de determinadas elites musicais eclesiasticas, e tefien unha relacién directa coa
aparicion do Vilancico en Galego nas diferentes Sés. Pero, o inicial interese por este
repertorio non vai ter continuidade, debido &s circunstancias sociais e politicas do
momento, que levan ao declive destas institucions.

Xa no seculo XIX, ese interese pola musica e o baile popular vai estar presente
nas Historias de Galicia de novo cuiio. Nadas baixo a influenza do romanticismo e o
provincialismo, incluirdn non sé datos historicos, senén tamén informacions sobre 0s
costumes e tradicions, na busca da consolidacion dunha identidade que parte dos
presupostos celtistas. A primeira destas publicacions, de Verea e Aguiar (1838), seguiran
outras, coma a de Manuel Murguia (1865), que marcara un fito dentro da disciplina e que
inclie como apéndice oito pezas recollidas previsiblemente por Marcial Valladares no
Val do Ulla. Estas seran as primeiras obras publicadas en Galicia como froito do traballo
de recollida directa a través do contacto cos aldeans.
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MUSICA NA COMUNIDADE E INTERVENCAO: UMA ABORDAGEM AS
PRATICAS DOS ESTUDANTES DA LICENCIATURA EM MUSICA NA
COMUNIDADE DA ESELX/ESML EM CONTEXTO DE ESTAGIO (2015-2017)

Community Music and intervention: an approach to the practices of ESEIXx

Community Music students during their internship (2015-2017)

MOREIRA, Pedro® & GAMA, Ana®

Resumo

O presente artigo tem como objetivo analisar as préticas e intervencdes dos/das estudantes que
frequentaram a Licenciatura em Musica na Comunidade, da ESELX/ESML, no ambito dos estagios
realizados nos anos letivos 2015-2017. A partir da problematizacdo de conceitos como Mdusica na
Comunidade ou Intervengéo, procuramos situar os estagios e refletir acerca da metodologia que subjaz
as intervenc0es realizadas pelos alunos. Neste sentido, destacamos a Metodologia de Projeto como a
principal metodologia utilizada, nomeadamente nas fases de planeamento, implementacdo e
avaliacdo. A andlise realizada permite-nos caracterizar as intervencdes ao nivel dos contextos de
estagio, publicos-alvo, assim como quais os objetivos e estratégias dos projetos. Neste sentido, através
da anélise dos dados, é possivel identificar a flexibilidade desta metodologia, pensada para ir ao
encontro as caracteristicas de cada contexto e agindo como catalisador da energia criativa dos
diferentes publicos-alvo. A pesquisa permitiu-nos concluir que as intervengdes no contexto em analise
estdo intimamente ligadas a metodologia de projeto, refletindo as diferentes fases em que esta se
estrutura, e que, no contexto dos estagios em analise, constituem uma referéncia metodoldgica central
no ambito da Musica na Comunidade.

A bstract

This article aims to analyze the practices and interventions of the Community Music Degree students
from ESELx / ESML in the context of their internship during the academic years 2015-2017.
Following recent theoretical discussions on concepts such as Community Music or Intervention, we
seek to situate the internship interventions and reflect on the methodology used by the students. In this
sense, we highlight the Project Methodology as the main used methodology, namely in the planning,
implementation and evaluation phases. The analysis allows us to characterize the interventions in
terms of the internship contexts, target audiences, as well as which are the objectives and strategies of
the projects. Through data analysis, it is possible to identify the flexibility of this methodology,
designed to meet the characteristics of each context and acting as a catalyst for the creative energy of
the different target audiences. The research allowed us to conclude that the interventions in this context
are closely linked to the project methodology, reflecting the different phases in which it is structured
and that it constitutes a central methodological reference in the scope of Community.
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INTRODUCAO

O campo de estudos da Mdasica na Comunidade (MC) tem-se afirmado nos
Gltimos anos com um importante aparato critico que reflete acerca das suas definicbes e
limites, impacte social das intervencdes e 0s seus contextos, dimensdo profissional e
perfil de um facilitador em musica na comunidade, interse¢des disciplinares, entre outros
temas (Bartleet e Higgins 2018). As diferentes abordagens, bem documentadas por varios
autores (Mullen, 2002; Koopman, 2007; Higgins 2012; Higgins & Willingham, 2017,
Bartleet e Higgins 2018) visam refletir acerca do papel das praticas musicais na sociedade
a luz das diferentes necessidades e desafios sociais atuais. Apesar de aparentemente
consensuais, algumas vozes questionam e trabalham o conceito na relacdo com outras
areas disciplinares (e.g., Educagdo Musical, Etnomusicologia, Musicoterapia),
colocando a MC num mapa de interdisciplinaridade que permeia a sua esséncia
disciplinar. Neste sentido, alguns autores veem nessa mesma esséncia o reduto
“radical”’® nascido no quadro do movimento das artes comunitarias de influéncia
marxista e neomarxista que estd marcado na génese desta area disciplinar e que tem

norteado varias intervencdes e projetos (Kertz-Welzel 2016; Higgins, 2012, p. 40).

Tem sido abordado, num ambito mais geral, qual o papel da MC no mundo
académico e em particular a sua relacdo com a investigacdo cientifica. Este tema tem
gerado alguma discussdo, sobretudo pelas reservas que sdo levantadas a abordagens
oriundas de académicos/intelectuais (Higgins 2010) sem ligacdo ao contexto pratico e de
intervencdes,’t ndo dotando, por seu turno, os facilitadores das ferramentas
metodologicas necessarias para conduzirem a sua pesquisa cientifica a partir da sua

propria pratica (Kertz-Welzel, 2016).72

0 Alguns autores tém questionado o papel ideoldgico da area da Musica na comunidade na sua vertente
pratica e no posicionamento que esta ocupa ho mundo académico. Apesar de existir uma oferta de varios
cursos superiores nesta area (Coffman, 2013) uma publicagdo internacional de referéncia, o International
Journal of community Music, e um referente institucional onde a MC se insere, a International Society for
Music Education, ha uma ampla discussao sobre a relacdo entre esta area e a investigacao académica. A
este proposito ver Kertz-Welzel (2016), que refere a ideia de “community music as a concept could be
understood as an ideology in terms of offering a set of basic beliefs and values which have an impact on
how people see the world”, podendo muitas vezes gerar uma visdo “romantizada” desta area (p. 118).

1 Os percursores académicos desta area disciplinar tendem a situa-la enquanto uma pratica a margem dos
canones académicos, evitando que esta fosse “colonizada”, nas palavras de Higgins “por investigadores e
pensadores que tém pouca ou nenhuma relacdo com a pratica de fazer musica com as pessoas” (Higgins
2010, citado em Kertz-Welzel 2016, p. 11).

2 Um contributo recente para o desenho de pesquisas no ambito da Musica Comunidade é o livro de Alicia
de Banffy-Hall que propde as ferramentas da metodologia de pesquisa da Action Research (Investigagdo-
Acdo), partindo da analise do contexto alemao (Banffy-Hall, 2019, pp. 75 e segs).
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No ambito do curso de Licenciatura em Mdusica na Comunidade do Instituto
Politécnico de Lisboa (Escola Superior de Educacdo de Lisboa e Escola Superior de
Musica de Lisboa) tém surgido, em varias unidades curriculares orientadas para a
preparacdo do/a facilitador/a em Musica na Comunidade, enquanto investigador, varias
questdes que se prendem com uma tentativa de sistematizacdo do conhecimento nesta
area e com as necessarias ferramentas metodoldgicas que orientem o seu trabalho e

investigacéo.

O presente artigo procura problematizar a relacdo entre a pratica e a investigacao
em MC, sublinhando sobretudo a dimensdo metodoldgica que orienta o trabalho dos/das
alunos/as em contexto de estagio curricular. Por isso, no presente artigo partimos de trés
questdes basilares a luz da atual discussdo nesta area — Como é refletida na préatica a
nogao de Musica na Comunidade nas intervencdes levadas a cabo pelos/as estudantes da
Licenciatura em Mausica na Comunidade da Escola Superior de Educacdo de
Lisboa/Escola Superior de Musica de Lisboa no contexto dos seus estagios curriculares
(2.°e 3.2anos); ® Como séo definidas metodologicamente essas intervencoes e; Quais as
estratégias que os/as estudantes mobilizam e a sua relacdo com o quadro teorico da MC.

O artigo encontra-se organizado em cinco secc¢des. Na primeira, contextualizamos teoricamente o
artigo tendo em consideragdo o nosso posicionamento conceptual em torno de Musica na Comunidade e
Intervencdo. Segue-se a segunda seccdo, na qual é realizada a contextualizacdo sobre a questdo da
metodologia no &mbito da MC, focando em particular a dimenséo associada & metodologia de projeto
utilizada pelos/as estudantes na planificacdo, concretizacdo e avaliagdo dos estagios curriculares. A
metodologia utilizada neste artigo para analisar os dados empiricos é abordada na terceira sec¢do, seguindo-
se a apresentacdo e analise dos dados realizada aos relatorios dos/as estudantes que frequentaram as UC de

estagio nos anos letivos 2015-2017. Por fim, na quinta seccdo apresentamos as conclus@es do trabalho
desenvolvido.

Musica na Comunidade e Intervencéo

A definicdo de Musica na Comunidade, a par da delimitagdo do proprio campo,

é fluida e engloba multiplas préaticas e dimensdes sociais, culturais e politicas, existindo

3 A Licenciatura integra uma componente de estagio, que ocorre nos 2.° e 3.° anos, nas unidades
curriculares Préatica Musical em Escolas do Ensino Bésico e Pratica Musical em Contextos Comunitarios,
respetivamente. Estas praticas sao orientadas por uma equipa de quatro docentes (dois da area da musica -
um especialista a nivel vocal e outro a nivel instrumental; um da rea de teatro; e um da érea de intervencéo
comunitéria) que pretende favorecer a interdisciplinaridade e um cruzamento artistico, téo relevantes no
ambito da mediacdo social/comunitaria.
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alguma resisténcia (ideoldgica) a uma defini¢do Unica e oficial (Higgins, 2012, p. 3;
Higgins & Bartleet, 2018, pp. 2-3). Higins e Bartleet (2018) referem que “the term
community music can be understood in a variety of ways, reflecting a myriad of possible
contexts and musical situations” (p. 2) sendo necessario partir das principais definicoes
aceites e pensar numa redefinicdo conceptual para o sec. XXI, situando também o
facilitador que atua nesta area. Tal como referido por Higgins (2012), a luz da ideia de
democracia cultural, o facilitador em musica na comunidade afirma-se como um agente
de mudancga social, com a capacidade de realcar o papel das comunidades e dos
individuos, as suas praticas e energia criativa. E neste sentido, que este autor defende que
a musica na comunidade ¢ “uma intervengdo ativa entre um lider ou lideres musicais e
participantes” (Higgins, 2010, p. 9) que se operacionaliza a partir de uma abordagem de
pratica musical ativa e de conhecimento musical fora de situacdes de ensino e

aprendizagem formais.

Consideramos, tal como Mullen (2002), que as atividades no ambito da Musica
na Comunidade ndo visam 0 ensino e, embora a aprendizagem esteja presente nas
mesmas, ela ndo é o foco principal. O cerne da questdo é o envolvimento e a
transformacdo que a intervencdo pode realizar junto dos grupos/comunidades, tendo
como pilares o desenvolvimento comunitario, o crescimento pessoal e o fazer musica
colaborativamente (Koopman 2007). A intervengdo deve ter uma perspetiva baseada
no/na facilitador/a em Musica na Comunidade como alguém que trabalha “na”, “da”,
“para” e “com” a comunidade, desenvolvendo processos que impliquem a sua efetiva

participacdo e os tornem geradores de cultura (Vieira et al., 2016).

Como sublinham Bartleet e Higgins (2018, pp. 6-8), a nogao de intervengdo, em
sintonia com a posicao sobre a qual perspetivamos este artigo e a nossa anélise, deve
implicar uma atencdo cuidada em virtude dos seus diferentes significados e contextos.
Destacando a perspetiva da transformacdo do presente através da introducdo de algo
novo, como avangada por Homi K. Bhabha (1994), Higgins e Bartleet (2018) exploram
outros significados de intervencdo presentes no campo, como a dimensdo interativa e
dialogica, debrucando-se sobre exemplos especificos nos quais o conceito apresenta
diferentes fronteiras e praticas. E neste ponto que os estudos académicos acerca da
Musica na Comunidade nos devem fazer pensar criticamente sobre as implicacles e
limites das intervencdes, refletindo acerca das metodologias utilizadas e resultados

alcancados, através de analises sistematizadas. O entendimento da relacdo entre Musica
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na Comunidade e mudanga social, que é fundamental para o desempenho da profisséo de
facilitador nesta area, deve ser questionado a partir dos “objetivos, estratégias, agdes e
resultados de uma atividade em Musica na Comunidade, assim como os seus desafios,
complexidades e oportunidades” (Bartleet & Higins, 2018, p. 7, tradugdo nossa).* Neste
sentido, a analise dos relatorios de estagio dos/as alunos/as que faremos no ponto 5 visa
contribuir para a discussdo da nocéao de intervencédo, procurando caracterizar, no contexto
institucional do curso de licenciatura em Musica Comunidade, a tipologia de praticas

adotadas.

Transformacédo e metodologia de projeto

As metodologias desenvolvidas por um/a facilitador/a em Muasica na
Comunidade revelam um leque alargado de possibilidades conforme o contexto e
tipologias de publicos a que se destinam. Recentemente, Schippers (2018) referiu trés
contextos chave de acdo da Musica na Comunidade na primeira década do séc. XXI: 1)
“Musica na comunidade como um fenémeno ‘organico’.” 2) “Musica na comunidade
como interven¢do”. 3) “Musica na Comunidade Institucionalizada” (p. 24, traducdo
nossa).”® Dos trés contextos chave apresentados por este autor, partimos da dimensdo da
Musica na Comunidade como Intervencdo, como serd explicado, pois interessa-nos
perceber como sdo construidas metodologicamente as intervencdes dos nossos/as

estudantes.

Oslas estudantes da licenciatura em Musica na Comunidade tém oportunidade de
intervir em diversos contextos e institui¢des (centros sociais, agrupamentos de escolas,
juntas de freguesia, associac¢des, entre outras) e com publicos diversos (criancgas, jovens,
pessoas adultas e pessoas mais velhas). A sua intervencéo sustenta-se, tal como acontece
noutras licenciaturas ministradas pela ESELXx (p.ex. Animagdo Sociocultural ou
Mediacdo Artistica e Cultural), na Metodologia de Projeto (Guerra, 2007), na qual os/as
estudantes criam um projeto que emerge a partir das necessidades e das potencialidades
da comunidade/contexto/grupo, e no qual a comunidade deve ter uma participagao ativa.

Deste modo, e segundo Guerra (2007, p. 126), consideramos que um projeto:

74 « . goals, strategies, actions, and outcomes of a community music activity, as well as its challenges,

complexities, and opportunities” (Bartleet & Higins, 2018, p.7).
S “Community Music as a ‘organic’ phenomenon”; “Community Music as an intervention”; “Institutionalized
community music” (Schippers, 2018, p. 24).
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é a expressdo de um desejo, de uma vontade, de uma intencdo, mas €
também a expressdo de uma necessidade, de uma situacdo a que se
pretende responder. Um projeto é, sobretudo, a resposta ao desejo de
mobilizar as energias disponiveis com o0 objetivo de maximizar as
potencialidades enddgenas de um sistema de acdo garantindo o
maximo de bem-estar para 0 maximo de pessoas.

Partindo da grelha conceptual da Metodologia de Projeto, destacam-se as fases
de planeamento, implementacdo e avaliacdo. Neste sentido, segundo Guerra (2007, p.
128), o planeamento passa por um conjunto de etapas que visam garantir um sentido para
0 projeto, nomeadamente: 1 - Identificacdo dos problemas e diagnostico; 2 - Definicao
dos objetivos; 3 - Definicdo das estratégias; 4 - Programacdo das atividades; 5 -
Preparacédo do plano de acompanhamento e de avaliagdo do trabalho; 6 - Publicitagdo dos
resultados e estudo dos elementos para a prossecucdo do projeto. Apesar de estas etapas
serem apresentadas de uma forma linear, aquando a intervencdo, elas vdo sendo

construidas de uma forma organica, resultando do “didlogo” entre as mesmas.

A fase de identificacdo dos problemas e diagnostico, com enfoque na participacdo
efetiva dos grupos e das comunidades no processo — diagnostico participativo — requer a
utilizacdo de uma variedade de técnicas de recolha de dados, quer sejam mais
tradicionais, quer sejam mais participativas. Por um lado, esta co-construgdo torna-se
fulcral porquanto dota o/a facilitador/a de um conhecimento mais profundo da realidade
social, cultural, econémica da comunidade e dos grupos e, por outro lado, mobiliza-os
para a reflexdo e para a acdo, tornando-os parte da solucgdo (Fundagdo Aga Khan Portugal,
2017). A analise dos dados recolhidos permite estabelecer os objetivos gerais e
especificos da intervengdo e delinear as estratégias a utilizar para responder a esses

mesmos objetivos.

As atividades sdo planificadas no decorrer da implementagao do projeto, a medida que o
facilitador interage com o grupo/comunidade, reestruturando o projeto em funcdo dos dados
recolhidos durante a intervencdo, rentabilizando da melhor forma a energia criativa do grupo.
Assim, as atividades sdo subsidiarias de todo este processo reflexivo e de adaptacgéo, levando ao
questionamento acerca do porqué de determinada atividade no quadro dos objetivos e estratégias
definidos. O modelo aplicado &, no entanto, observado com grande flexibilidade em cada uma
das fases de implementacdo, abandonando qualquer rigidez de aplicacdo (Martinez, 2004). A
metodologia que os alunos desenvolveram no @mbito das suas intervengdes, espelhada na
elaboragdo dos relatorios, permite assim estabelecer um sentido para o trabalho a desenvolver,

ao promover um processo de transformacao proporcionado pelo trabalho com a comunidade.
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Metodologia

Durante os anos letivos 2015/2016 e 2016/2017, vinte e oito estudantes
frequentaram as unidades curriculares de estagio, nomeadamente: dezasseis a UC Prética
Musical em Escolas do Ensino Basico — 2.° ano; e doze a UC Pratica Musical em
Contextos Comunitarios — 3.° ano. Tendo como base os relatorios produzidos pelos/as
estudantes sobre o projeto de intervencdo, iremos apresentar a analise realizada aos
mesmaos, tendo em conta as seguintes categorias: caracterizacdo dos contextos de estagio;

objetivos e estratégias do projeto; areas integradas na intervencédo (para além da mdsica).

Seguindo uma abordagem qualitativa e descritiva, nesta investigacdo “procede-
se a uma narrativa ou descricdo de factos, situacdes, processos ou fendmenos que
ocorrem perante o investigador (...) que sdo identificados e caracterizados através de
material empirico relevante” (Afonso, 2014, p. 43). A analise documental foi a técnica
mobilizada para a recolha do material empirico, a partir da qual constituimos um corpus
documental. Para caracterizarmos as instituicdes, realizamos uma analise a base de dados
dos estagios. No sentido de se manter o anonimato em relacdo a estas institui¢des, foi
criada uma tipologia para os varios tipos de entidades, nomeadamente: Agrupamento de
Escolas; Junta de Freguesia; Empresa; Misericérdia; Centro Social; Associacdo; e
Organizacdo Ndo Governamental. Para analisar os relatorios, a técnica que utilizamos
para o tratamento dos mesmos foi a analise de contetdo. Inicialmente realizamos uma
leitura flutuante (Esteves, 2006), que nos possibilitou comecar a construir as categorias
de analise. Tendo em conta que esta operacdo é um processo através do qual os dados
“sdo classificados e reduzidos (...) de forma a reconfigurar o material ao servigo de
determinados objetivos de investigacao” (Esteves, 2006, p.109), as categorias foram
sendo construidas tendo em conta as questfes de investigacdo. Para além disso, e tal
como defende Laurence Bardin (2004), consideramos que neste processo “nao existe o
pronto-a-vestir em analise de conteudo”, existindo “regras base”, sendo “reinventado a

cada momento” (p. 26).

Analise dos Contextos e Praticas de Intervengao
Os contextos de estdgio
No inicio do ano letivo os contextos de estagio sdo selecionados pelos/as estudantes a partir de

uma bolsa de instituicGes com as quais a Escola Superior de Educacdo de Lisboa tem parcerias no ambito

da licenciatura em Mdsica na Comunidade. E a partir da agfo de cada instituicdo que os/as estudantes
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comecam a realizar a sua intervencao no sentido de construirem o diagndstico e de definirem os objetivos
e estratégias do projeto. Neste sentido, torna-se essencial caracterizar os respetivos contextos de estagio de
modo a podermos, posteriormente, proceder a analise das estratégias desenvolvidas. No que diz periodo em
analise (2015-2017) identificAmos dezassete institui¢des cooperantes nos dois anos letivos. Na tabela

seguinte (Tabela 1), apresentamos a sua categorizagio, tendo em conta sector a que pertencem.’®

Ano da UC no ciclo de estudos NUmero de organizagdes cooperantes por sector Total
1.° Sector 2.° Sector | 3.° Sector
2° 3 - 2 5
3.0 1 1 10 12
Total 4 1 12 17

Tabela 1 — Sector a que pertencem as institui¢des que receberam estégios (2.° e 3.° anos).

Analisando os dados da tabela é possivel evidenciar que a maioria das
organizacdes cooperantes pertence ao 3.° sector (organizaces sem fins lucrativos),
existindo uma menor representatividade de organizacbes do 1.° sector (Estado,
administracdo central, regional e local) e sendo quase inexistente organizagdes do 2.°
sector (empresas com fins lucrativos). A especificidade de cada institui¢do origina a que
a intervencdo dos/as estudantes possa ocorrer numa diversidade de respostas
sociais/estruturas/ projetos. Assim, e de acordo com a analise realizada, apresentamos na

Tabela 2 o tipo de resposta onde os/as estudantes desenvolveram o seu estagio.

NUmero de NUmero de
estudantes estudantes
Sector Tipo
organizacéo (2015/2016) (2016/2017)
Resposta social/estrutura/projeto
2.0 3.0 2.° 3.0
Agrupamento Gabinete de Apoio ao Aluno e a 5 2
de Escolas Familia
1.0
Atividades de Animagédo de Apoio as 4 2
Familias (nas escolas)
Junta de
Freguesia Centro de Artes e Formagdo 1
(equipamento da junta)

76 Segundo Quintdo (2011), o 1.° sector diz respeito ao Estado, administragio central, regional e local, 0 2.°
sector diz respeito as empresas com fins lucrativos e o 3.° sector diz respeito as organizacdes sem fins
lucrativos.
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2.° Empresa Lar 1
Misericordia Projeto na escola 1
Centro de Dia/Lar 1 2
3.0 Centro Social Centro de Dia/ Lar 1
Creche 1
Associacao Diversas 2 4
ONGD Centro Acolhimento de Refugiados 1
Total 9 3 7 9

Tabela 2 — Tipo de organizacao e resposta em que os/as estudantes realizaram o seu estagio (2.° e 3.° anos).

A partir dos dados da tabela é possivel evidenciar que a maioria (96,4%) dos
estudantes realizaram o seu estagio em organizacdes do 1.° sector e do 3.° sector e apenas
um numa organizacéo do 2.° sector. Esta situacdo ocorre porque a maioria das instituicdes
parceiras no ambito do curso Musica na Comunidade sdo do 1.° e 3.° sectores. Um dos
requisitos dos contextos de estagio para os/as estudantes do 2.° ano é que 0S mesmos
ocorram em escolas do ensino basico, o que permite um melhor entendimento dos dados
da tabela e perceber o porqué de todos/as os/as estudantes desenvolveram a sua

intervengdo nas mesmas.

Devemos, no entanto, destacar que a forma como “entram” neste contexto ¢
realizada a partir de diferentes organizacBes e respostas sociais. No caso dos
agrupamentos de escolas, os/as estudantes estdo alocados a estruturas de apoio aos
alunos, por exemplo, os Gabinetes de Apoio ao Aluno e a Familia. No caso de estarem
alocados as Juntas de Freguesia, a intervencdo dos/as estudantes ocorre nas escolas do
ensino basico mais precisamente no ambito das Atividades de Animacdo de Apoio as
Familias (AAAF). Outros casos presentes na tabela sdo os estagios realizados através de
uma Santa Sasa da Misericordia, no &mbito de um projeto que esta desenvolve num
agrupamento de escolas, e numa associacdo que tem um colégio para criangas com

necessidades educativas especiais.

No que diz respeito as instituicdes cooperantes da UC de 3.° ano, € possivel
evidenciar a diversidade de instituicGes cooperantes, tais como: associacdes, Instituicdes
Particulares de Solidariedade Social, misericordias, Organizacdo Ndo Governamental de

Desenvolvimento, uma freguesia € uma empresa que presta servi¢os a pessoas idosas.

130




© Estudos Musicais

Esta multiplicidade de instituigdes cooperantes evidencia que os estudantes realizam a
sua intervencdo numa pandplia de contextos com problematicas diversificadas, o que
significard, como veremos a adogdo de Objetivos diferentes e de uma diversidade de
estratégias de intervencdo que emergem do diagnostico realizado e das respetivas
problematicas. A andlise realizada também permitiu identificar que existiram alguns
projetos que mobilizaram mais do que um publico-alvo. Deste modo, apresentamos na

tabela seguinte (Tabela 3) o nimero de projetos e o respetivo publico-alvo.

Publico interveniente nos projetos NUmero de Participacédo estudantes da UC Pratica

projetos Instrumental de Conjunto (ndmero de projetos)
Criancas e jovens 6 1
Criancas 4 1
Jovens 1 -
Criancas/adultos 1 -
Adultos 1 1
Jovens/Adultos 1 -
Idosos 2 1
Idosos/jovens 2 1
Idosos/criancas 3 1
Total de projetos 21 6

Tabela 3 - NUmero de projetos e o respetivo publico interveniente nos projetos.

A partir dos dados é possivel evidenciar que o publico-alvo “Criangas ¢ jovens”
foi aquele que esteve presente no maior nimero de projetos (6), seguindo-se as
“Criangas” em quatro projetos ¢ “Idosos e criancas” identificado em trés projetos. Para
além disso, também é possivel destacar que a maioria dos projetos mobilizaram
diferentes grupos etarios (13 projetos), o que nos permite destacar que 0S mesmos
visaram a promocao da intergeracionalidade. Um outro dado que emergiu diz respeito a
mobilizacdo de outros estudantes do curso nos projetos. Foi possivel identificar seis
projetos em que ocorreu um trabalho de articulacdo entre o projeto de estagio e o projeto
desenvolvido no @mbito da Unidade Curricular Pratica Instrumental de Conjunto. Esta

articulacdo traduziu-se na gestdo dos dois projetos, por parte de cada um dos estudantes,
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que visou a gestdo do trabalho desenvolvido com o seu publico alvo e com o grupo de
estudantes. Durante o processo, ocorreram sessdes com cada um dos grupos, mas em
certos momentos deste processo foram realizadas algumas atividades conjuntas e no final

uma apresentagéo.

Mapeando os objetivos e as estratégias dos projetos

Tal como referido anteriormente, antes dos estudantes formularem os objetivos e
as estratégias do seu projeto, tém de passar por uma fase de diagnostico onde realizam a
caracterizacdo do contexto, da instituicdo e do publico alvo e identificam as
potencialidades e fragilidades dos mesmos. E a partir daqui que definem os objetivos do

seu projeto. Na tabela 4, apresentamos as categorias de objetivos dos projetos analisados.

Categorias/subcategorias Frequéncia Total
Frequéncias

Objetivos Musicais

Préaticas musicais de conjunto e individuais 10
Expressividade e movimento corporal 8
Exploracéo de diferentes repertorios, estilos musicais e 12

dominios expressivos

30
Objetivos Sociais
Desenvolvimento pessoal 10
Relacdes interpessoais 18
Integracdo 3
32
Total 62

Tabela 4 — Categorias/subcategorias dos objetivos dos projetos.

A partir da analise realizada foi possivel identificar duas categorias de objetivos,
nomeadamente: objetivos musicais e objetivos sociais. Os objetivos sociais sdo aqueles
que se destacam nos projetos analisados, tendo sido 32 objetivos promovidos na area

social. No que diz respeito aos objetivos promovidos na area musical identificamos 30.
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No que diz respeito aos objetivos musicais, a subcategoria que engloba a
exploracdo de diferentes repertorios, estilos musicais e dominios expressivos € a mais
expressiva. A subcategoria com maior expressividade é a que visa promover praticas
musicais de conjunto e individuais. A categoria expressividade e movimento corporal,
embora tenha menor frequéncia, ainda assim, tem um papel relevante nos varios projetos.
Na categoria dos objetivos sociais, estes centram-se, maioritariamente, nas relagdes
interpessoais (18), sendo evidente que estes objetivos estdo relacionados com a melhoria
da relagéo entre 0 mesmo grupo, ou com uma maior interagao entre o grupo ou grupos.
Também é evidente que 0s objetivos que visam o desenvolvimento pessoal tém
relevancia nos projetos. A integracdo foi a menos mobilizada na concecdo dos objetivos

dos projetos analisados.

Uma outra fase da metodologia de projeto (Guerra, 2007) é a definicdo de
estratégias que visam responder ao “Como se pretende atingir os objetivos?”. Assim,
apresentamos na tabela seguinte (Tabela 5) o tipo de estratégias que foram criadas

pelos/as estudantes para a implementacgao dos seus projetos.

Categorias/subcategorias Frequéncias Total
Frequéncias

Estratégias musicais

Arranjo e criacdo de repertorio 9
Cooperagdo musical 14
Exploracéo de repertorio 12
Escuta ativa 3
Integracdo de outros dominios expressivos 15
53
Estratégias organizativas
Organizacéo de dinamicas de grupo 11
InteragBes e parcerias 14
Estruturacéo das atividades 6 31

Estratégias de apresentacao
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Formato multimédia 10

Eventos esporadicos 5

Evento final 15 30
Total 114

Tabela 5 — Categorias/subcategorias das estratégias dos projetos.

A analise realizada aos projetos permitiu-nos identificar trés tipos de estratégias,
nomeadamente: estratégias musicais, organizativas e de apresentacdo. A partir dos dados
da tabela é evidente que o maior nimero de estratégias utilizadas foram as musicais,
como é expectavel, com a frequéncia de 53, seguindo-se as estratégias organizativas (31)

e as apresentacdes publicas com 30 estratégias.

Nas estratégias musicais, a estratégia mais mobilizada foi a integracdo de outros
dominios expressivos, para além da musica. Os dominios expressivos foram: teatro,
literatura, movimento. A cooperacdo musical foi outra estratégia que foi mobilizada em
varios projetos. Esta cooperacdo passou pela pratica de conjunto, quer em formato de
coro, Drum Circles’” ou a criacdo de grupos de percussdo. A exploracdo de repertério é
uma outra estratégia que foi mobilizada em varios projetos. O repertério explorado foi
selecionado tendo em conta a faixa etaria do publico-alvo. Assim, nos projetos em que o
publico-alvo foram criancgas identificamos repertorio especifico para esta idade. No que
diz respeito ao repertorio trabalhado com outras faixas etarias identificamos outras
tipologias, nomeadamente: popular, tradicional e de outras culturas. Para além de alguns
estudantes terem explorado apenas determinado repertorio, foi possivel identificarmos
que, em alguns projetos, foram mobilizadas estratégias que visaram o arranjo e criacao
de repertorio (9). A estratégia com menor frequéncia diz respeito a escuta ativa,
envolvendo uma escuta atenta que pressupde uma reacdo afetiva e expressdo de
movimentos (Willems, 1970, pp. 56-57). Relativamente a categoria das estratégias
organizativas, os dados da tabela evidenciam que as intera¢Bes e as parceiras sao as estratégias

mais mobilizadas, sendo estas realizadas com outras instituicdes (p.e., creches, jardins de

infancia).

7 Existem varios livros que explicam a pratica de Drum Circle (Stevens 2003), assim como artigos que
abordam esta pratica, em contextos especificos no &mbito da misica na comunidade (Laurila e Willingham
2017).
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As interagbes e as parcerias sdo o conjunto de estratégias que foram mais
identificadas. Relativamente as parcerias, foram realizadas com varias instituicdes, como
por exemplo, Componente de Apoio a Familia, creches e jardins de infancia. Ainda no
campo organizativo, as dinamicas de grupo e a estruturacdo de atividades foram estratégias
mobilizadas por alguns/mas estudantes. A estruturacdo de atividades também foi uma
estratégia mobilizada em alguns projetos.

Por fim, e embora tenhamos categorizado as apresentaces publicas separadas das estratégias
musicais, consideramos que as mesmas visam apresentar o trabalho musical desenvolvido. Assim, e de

acordo com os dados da tabela foram realizadas 30 apresentagdes, entre eventos esporadicos e finais (20),

mas também resultados em formato multimédia (10).

Conclusao

O presente artigo pretendeu contribuir para uma reflexao (em construcdo) acerca
da relacdo entre intervencdo e musica na comunidade num contexto de formacao no qual
os/as estudantes sdo dotados/as de competéncias que permitem uma pratica perspetivada
a partir dos quadrantes da democracia cultural e da mudanca social. Considerando 0s
seus relatorios de estagio, foi possivel situar, na linha da problematizacdo de Bartleet e
Higgins (2018), o &mbito da intervencdo na relacdo com o contexto, intervenientes,
objetivos, estratégias e atividades. No que diz respeito ao sentido dado ao conceito de
“intervencao” nos relatorios, ele estd intimamente ligado a metodologia de projeto e ¢
subsidiario da sua organizacdo, tendo em vista um entendimento flexivel do trabalho a
realizar em co-colaboracdo com os intervenientes a partir das suas praticas, formas e
energias criativas (Higgins, 2010). Uma parte significativa das suas praticas tém lugar no
denominado 3.° setor (organizagdes sem fins lucrativos). Os intervenientes destes
projetos, ainda que variados, incidem mais sobre criancas e jovens, destacando-se
também as abordagens intergeracionais, entre criancas/jovens e idosos. Tendo em
consideracdo os intervenientes, concluimos que os objetivos musicais, sendo 0s mais
relevantes, se equilibram com os objetivos sociais, promovendo assim a mudanca social
em diversos niveis das comunidades. Neste sentido, as estratégias desenvolvidas partem
essencialmente de atividades musicais, como seria expectavel, em dialogo com as
estratégias organizativas e de apresentacdo adaptadas a especificidade de cada contexto
de estagio. Tendo em conta que cada individuo, grupo e comunidade tem especificidades
(interesses, necessidades e potencialidades, entre outras), a intervencdo de alguns/mas

estudantes ndo visou apenas a reproducao de obras ja existentes, mas a adaptacdo das
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mesmas em funcéo das caracteristicas dos grupos/comunidades com os quais trabalharam
(Koopman, 2007). Conscientes de ser este um trabalho em construcdo e panoramico,
destacamos a maior necessidade de reflexdo acerca das perspetivas e dialéticas
subjacentes as intervencGes no ambito de programas de formagdo em Mdusica na
Comunidade; dos limites e ambito da categorizacdo e subcategorizacdo das estratégias e
atividades; do pensamento intrincado ¢ complexo que subjaz a relagdo entre “musica na
comunidade como intervengao” e “mudanga social”. Estas constituem algumas tematicas
que esperamos abordar e aprofundar noutras publicacdes a partir de estudos de caso que

nos permitam entrar em maior detalhe nas intervencdes realizadas neste ambito.
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BIOMECHANICAL ANALYSIS AND METRIC INTERPRETATION OF ‘WALKING’
IN TANGO DANCE

LAGUNA, Alejandro™

Resumo

During the 20th century, tango dancers affirmed that their choreographic figures were an
extension of the “spontaneous street walk™ further adding that it was important to "walk with
cadence” and know how to “keep the beat of the music”. In this paper we try to address the
material meaning of these valuable popular assertions that, to this date, have not merited sufficient
substantiated research. We comparatively analyze the cycle of human walking and tango walking
from a biomechanical and kinesthetic perspective. Preliminary results show that (i) the tango step
has a particular internal rhythm and micro timing that can be characterized by the periodic
alternation of a series of dichotomous categories; (ii) there is a biomechanical foundation for a
strong-weak hierarchy in the structure of the gait and its relation to the isochronous marking of
its music. These findings have implications in the teaching and learning of tango, in that they
contribute to improve the way in which we observe, analyze and metrically situate details of the
tango walk. Finally, evidence is presented that reveals that walking structure was an antecedent
of the isochronous marking of tango music.

A bstract

Durante o século XX, os bailarinos de tango afirmaram que as suas figuras coreograficas eram
uma extensao do ‘caminhar espontineo da rua’, acrescentando que era necessario 'caminhar com
cadéncia’ e saber manter o compasso’ da musica'. Neste artigo tentaremos abordar o significado
‘material’ dessas valiosas afirmac¢des populares que a data ndo tém merceido suficiente
investigagdo fundamentada. Analisamos comparativamente o ciclo da marcha humana e do
caminhar do tango desde uma perspectiva biomecanica e cinestésica. Mostramos que (i) 0 passo
do tango tem um ritmo interno particular e um micro timing que pode ser caracterizado pela
alternancia periddica de uma série de categorias dicotdomicas; (ii) ha um fundamento biomecénico
para uma hierarquia forte-fraca na estrutura do passo e sua relacdo com a marcacao isécrona da
sua musica. Estas descobertas tém implicacdes no ensino e na aprendizagem do tango, na medida
em que contribuem para melhorar a forma como o fazemos, analisamos e situamos metricamente
detalhes do ‘caminhar’ do tango. Finalmente, sdo apresentadas evidéncias que revelam que a
estrutura deste caminhar foi um antecedente da marcagéo isécrona da musica tango.

Palavras-chave: Tango danca; Metro musical; Gait cycle; Anélisis Biomecénico y Cinestésico.
Key-words: Tango dance; Musical meter; Gait cycle; Biomechanic analysis; Kinesthesia
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BRIEF ONTOLOGY OF TANGO

From the ontological perspective proposed by historian José Gobello (1980),
tango dance “is nothing but the Africanization of the mazurca and the milonga; Tango in
its origin is not a dance, but a different way of dancing what was already being danced”.
On the other hand, Gobello adds that the “African characteristics (...), in this manner of
dancing, were el corte y la quebrada™ (p.18). Around 1870, criollo® compadrito®
appropriated these African gestures, adding to them the couple dances embraced, settling
on the Habanera pattern (composed of 4 beats which in written representation consists of
a dotted crochet-quaver-crochet-crochet). One of the first recordings of the tango
Emancipaciéon by Juan Maglio ‘Pacho’ from 1912 demonstrates the rhythmic

accompaniment based on the habanera. https://www.youtube.com/watch?v=Wj0-

ViScBMY.

According to ‘Viejo Tanguero’ (Diario Critica of September 22, 1913), tango
dance, in its origin, was of “soft undulation, rhythmic and daring”. It is also stated that “it
has its own meter and time signature within which performers must adjust to the special
swing set by the music. Flexion is one of the most determining details. If the dancer fails

to imprint this cadence within its true timing, the piece lacks interest” (p.4).

The Habanera accompaniment was exclusive to all of the so-called tangos of Rio
de la Plata until the end of the period designated as Guardia Vieja which finished at the
end of the 1920°s.

However, since the end of the first decade of the 20th century, tango underwent
great innovations, changing not only its figures, but also its elasticity and flair, which was
originally its main characteristic. Interpreted by women, mostly Italian, “they did not
adapt themselves to the movement imprinted in it by the native criollo and thus it was

given the name of tango liso® [emphasis added] (...) losing its primitive air” (p.4).

79 Quebrada (break) is the wiggling of the hips and corte (cut) is a pause or interruption in the dancing
“walk” (Petit de Murat 1968)

8 people born in Rio de la Plata, of Spanish descent.

81 Compadrito (or handsome) is a young man of modest social status who lived on the shores (suburbs) of
the city of Buenos Aires, Rosario and Montevideo in the second half of the 19th century. Cutler,
provocative, boastful and quarrelsome. One of the protagonists in the creation of Tango.

82 smooth tango.
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In 1920, Orquesta Select introduced a new marking pattern - known as marcato en
cuatro® - played at a slower tempo and built upon an isochronous rhythm in which the
first beat of a series of four feels accentuated. This new rhythmic marking can be seen in
the tango ElI Marne performed by the Orquesta Select in 1920.

https://www.youtube.com/watch?v=a9Hobul KGwk.

Years later, in 1935, Juan D’ Arienzo's tangos adopted a very energetic marking,
staccato and at a faster tempo. A very dance-oriented way of playing that earned him the
nickname ‘The King of of the Beat’ and other descriptions such as D'Arienzo "would
return the tango to the dancers’ feet." (Retrieved from

http://www.todotango.com/creadores/biografia/32/Juan-D Arienzo/).

An example for this is the tango Tinta Verde from 1935 performed by his typical
orchestra https://www.youtube.com/watch?v=G0w5Vs2B0fw.

In the 1940s, dance finds its golden era. During this period, popular narratives about
the essence of dance speak in terms of knowing how to walk with the beat, cadence and
elegance, stepping on the times, dancing the silences and doing all of this with the same
ease with which we walk in the Street. There is a use of musical terminology that alludes

to a dance gesture clearly defined by the action of walking.

Taking as a starting point previous works (Grosso Laguna, 2019, 2018; Laguna,
2018; Laguna Grosso & Shifres, 2018) the present study investigates how the mechanism
of human gait could be transformed into an aesthetic, expressive and rhythmic elaboration

of dance and tango music.

BACKGROUND
Dance: Walking and the embodied perception of the beat

The bipedal locomotion process is probably the most widely used and developed
movement pattern in dance. All dance styles use the step pattern one way or another.

These notions were already familiar to dancer and choreographer Doris Humphrey (1959)

8 Marking in four. This denomination is currently widely used by the Argentine musician Ignacio
Varchausky in his work The Fundamental Styles of Tango. Additionally we point out that the emphasis
placed on the isochronous rhythm of the first notes of the tango La Cumparsita (1915-16) by Gerardo Matos
Rodriguez is a precedent for marcato en cuatro.

140



https://www.youtube.com/watch?v=a9Hobu1KGwk
http://www.todotango.com/creadores/biografia/32/Juan-DArienzo/
https://www.youtube.com/watch?v=G0w5Vs2B0fw

© Estudos Musicais

who considered that the most important source of rhythmic organization for the dancer
was motor rhythm (compared to that of breathing, heartbeat, and emotional rhythm)
describing it as “the propelling mechanism, the legs, which man discovered would
support him, one after the other, while moving in space, and which provided also a
conscious joy in beat as the weight changed” (Humphrey, 1959, p.105). Furthermore,
“this is where the origin of dance begins - with the feet - and this is where it is mainly
maintained”, emphasizing that the “awareness of the accent [and] the pronounced energy
ofthe beat comes only from the weight shifting in dance” holding that such consciousness
“would not exist in music, language and the visual arts if it had not been established by
man’s foot” (Humphrey, 1959, p.105). In addition, Humphrey (1959) describes ina very
interesting way the mechanism of walking which
consists of a balance on one leg while the other is lifted and advanced
by the muscles. As the descent of this leg begins, force is no longer
necessary. Gravity takes over, and the foot strikes the surface with only
a braking action, which results in the familiar “footfall”. The down
stroke can be emphasized and reinforced by energy (...) Nevertheless,
it is gravity which provides the beat potential (Humphrey, 1959,
p.106)

Humphrey concludes by stating that the key pattern of the walking mechanism is a
fall and recovery, the give and take rebound from gravity, a gesture that manifests itself
primarily in walking and is the very core of all movement. In dance this process is highly
specialized and amplified, from it emerging all qualities of accents. The Portuguese
dancer and rehersal director Vitor Garcia makes an interesting observation about walking

in dance: “dance is a sophisticated way of walking” (June 2011, in private conversation).

Biomechanical structure of the gait cycle

Locomotion is probably the most common everyday activity of higher
animals, including humans. It is defined as a motor action during which
the location of the whole body in the environment changes. There are
many types of locomotion such as crawling, flying, swimming,
hopping, walking, and running (...) I consider mostly walking and
running as the two most common modes of locomotion used by
humans (Latash, 1998, p.172).

One of its fundamental principles is the automatic and balanced control of postural
activity during body movement. Jacquelin Perry (1992), a pioneer in the biomechanical

research of gait, states that walking forward on ground level is the basic pattern of bipedal

locomotion which consists of a:
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repetitious sequence of limb motion to move the body forward while
simultaneously maintaining stance stability (...) as the body moves
forward, one limb serves as a mobile source of support while the other
limb advances itself to a new support site. Then the limbs reverse their
roles (...) A single sequence of these functions by one limb is called a
gait cycle (p3).

During gait the leg movement flows smoothly in order that any event could be
considered as a specific starting or ending point. Several authors (Perry, 1992; Murray,
Drought, & Kory, 1964) have considered that the easiest event to observe is the initial
contact of the foot with the ground (onset) and therefore adopted this location as the
beginning of the gait cycle. Accordingly, the successive contralateral initial contact
defines the step and the following ipsilateral contact defines the gait cycle (or stride).

Repetition of this sequence of lower movements involves a series of interactions
between two multisegmented limbs (toes, heel, knee, hip) and total body mass, therefore
the identification of the numerous events that occur within each cycle requires the step to
be observed from different approaches such as variations of reciprocal support of the
contralateral feet, the qualities of the step with respect to time and distance, functional
meaning of the events that occur in the gait cycle and the intervals that occur between
them (Perry, 1992). The same researcher describes that when walking “a change in
direction increases the requirements. Stairs and rough terrain further the demand.
Running and the various sports present even greater needs. Despite these variations in
complexity, there are underlying functional patterns common to all” (Perry, 1992, p.19).

This statement is particularly relevant to our study for it allows us to extend
biomechanical analysis of gait towards the study of the tango walking pattern. The gait
cycle (see Figure 1A) is divided into two periods that describe the total activity of one leg
between two ipsilateral contacts: the stance period and the swing period. The stance
period designates the time during which one foot or both feet are in contact with the
ground. It begins with the initial contact of the heel and ends when the big toe of the
ipsilateral foot lifts off the ground.

The swing period refers to the period during which the foot is in the air and moving
forward (or going back in case the action is performed backwards). It begins when the
big toe is lifted off the ground (toe-off) and ends when the ipsilateral heel makes contact
with the ground. According to the Rancho Los Amigos the categorization, the gait cycle
(GC) is divided into 8 functional phases, (1) initial contact, (2) loading response, (3) mid
stance, (4) terminal stance, (5) pre swing, (6) initial swing, (7) mid swing, (8) terminal

swing (see Figure 1A).
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Figure 1A. Phases of the GC between two ipsilateral contacts of the right leg.
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Source: Image from the author.

Gait Cycle Description

The gait cycle begins when the heel (right in this case) rests (heel strike) on the ground
(0-2% GC) and the body enters a bilateral support situation called initial double stance (see Figure
1A). At this moment the loading response phase (2), (0-10% GC) occurs. When the foot of the
contralateral leg loses contact with the ground (toe off) the body enters the first half of the single
limb support (2-3), (10-30% GC) extending itself until the body weight is aligned vertically on
the forefoot and finds its state of greatest balance (3). During the second half of the single limb
support the body moves out of its base of support and when the heel loses contact (heel off) with
the ground the body is in its terminal stance (4), (30-50% GC) which ends when the opposite leg
rests on the ground and the body is in its second double stance situation (terminal). This moment
in which the right leg prepares itself to move forward is called the pre-swing phase (5), (60-73%
GC). When toe-off (6) occurs, (60-73% GC) the initial swing phase begins. The knee is raised
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and advances until the swinging limb is opposite the stance limb (7), (73-87% GC). The mid
swing phase ends when the tibia is vertical. The terminal swing phase is the last phase of the right
leg’s GC, beginning at the vertical tibia (8), (87-100% GC) and finishing once the foot concludes
its advance when making contact with the ground.

In the sequential combination of the limb movement, three basic tasks are distinguished:
weight acceptance (1-2), single limb support (2-4) and limb advancement (5-8) (see Figure 1A).
Weight acceptance occupies the first two phases of the gait cycle: initial contact and loading
response. It is the most demanding task in the gait cycle and involves three functional patterns:
shock absorption, initial limb stability, and the preservation of progression. It extends from the
initial contact (heel strike) until the 5 distal phalanges of the contralateral foot lose contact (toe
off) with the ground. The main challenge of weight acceptance is the abrupt transfer of body
weight onto a limb that, as it finishes swinging forward, has an unstable alignment (1-2).

Single leg weight bearing (2-4) continues until initial opposite leg contact occurs. During
this interval the supporting limb has the responsibility of supporting the body weight in the sagittal
and coronal planes while body progression develops during the mid stance phase and terminal

stance phase.

Advancement of the contralateral limb (5-8) starts being prepared at the terminal double
limb support (pre-swing phase) and takes place during the single limb support period. During the
swing period the limb rises, moves forward and prepares for a new rest during the initial phases

of initial swing, mid swing and terminal swing.

Analysis of bipedal locomotion divides the body into two units, the passenger and the
locomotor system. The first is made up of the head, neck, trunk, pelvis, and arms (70% of the
body's weight). The second unit is made up of the lower extremities as well as the pelvis, which
plays a double role by establishing, on the one hand, a mobile connection with the lower
extremities, and on the other, being the lower segment of the passenger who ‘rides’ on the
coxofemoral joints of the hip. The functions of the locomotor system are propulsion, stance
stability, shock absorption, energy conservation. Each function depends on different movement
patterns representing complex series of interactions between the body mass and the multi-

segmented movement of the lower limbs.

In terms of durations in a gait cycle, 40% of the time is dedicated to the middle stance
phase and swing period while 10% of the time is devoted to each double stance interval (initial
and terminal). These percentages vary according to the speed rate of the walk. When the step
speed is increased, the resting period and swing period reverse their durations until the double
support phase is lost when running (Bramble & Lieberman, 2004).

144




© Estudos Musicais

The tango music of the Guardia Nueva

As we have seen, since 1920 the rhythmic uniformity of the habanera
accompaniment gives rise to a new rhythmic pattern called marcato en cuatro. The
experience of tango music is organized in a 4-beat metric structure (Lerdahl &
Jackendoff, 1983; Fitch, 2013; Shifres & Burcet, 2013; London, 2012) of binary
subdivision. In this structure - mental and made up of pulse levels of different tempi - the
sounds that correspond to the base pulse of beats one and three occupy strong metric
positions and those that correspond to beats two and four to weak metric positions. In
terms of written representation tango is written in a 4/4 time signature. One of the most
prominent characteristics of the style is its performance of rhythmic, dynamic,
articulatory, timbral contrasts and the expressive use of rubato. The regular flow
established by marcato en cuatro is usually ‘interrupted’ by beat and bar syncopations,
orchestra contrasts between tutti-solo as well as legato sections that alternate with stacatto

sections.

There are several types of marcato en cuatro: the 4 beats are accentuated with the
same intensity (phenomenal accents), the first beat is accentuated, or the first and third
beats are accentuated, or the second and fourth. In this last example the weak metric
positions are accentuated producing a displacement of the accent with respect to the

strong metric position.

In terms of rhythmic contrasts, we suggest listening to the tango La Bicoca
performed by the Juan D’ Arienzo orchestra in 1940.
https://www.youtube.com/watch?v=35I1dfBkTVw

Other essential aspects of this evolution, such as instrumental development from
sextet to orchestra, the singers and the arrangements, are not here referred as they exceed

by far the scope of this work.

OBJECTIVES

This work aims at demonstrating that there is a biomechanical and kinesthetic foundation

that indicates a metric hierarchy - strong-weak relationship - in tango walk.
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Provide evidence that the hierarchical periodicity of walking could have led the tango

accompaniment towards the marcato en cuatro.

MAIN CONTRIBUTION
Part A - Embodied approach

Street walking vs tango step

Four professional tango dancers (two female and two male) performed self-observation
tasks in order to test the functionalities of the biomechanical analysis here presented
(periods, phases, tasks) in their own movements. Three meetings were held, spread over
two weeks. Participants were encouraged to perform their steps in different directions
(forward, backward, sideward, changes of direction) and dynamics (attack, fluidity,
speed) individually as well as coupled, with tango music and without music, and to
transform street walking into tango walking (and vice versa). At the end of each meeting,
they were asked to describe their experiences in kinesthetic terms (Sheets-Johnstone,
2010, 2011). The empirical observations of the participants presented strong

coincidences:

e The GC phases can be identified in tango mode both in forward and backward movement.
Regarding the backward step, participants noticed that foot supports are reversed
(phalanges-metatarsal-plantar-heel).

e In street mode "we put the weight offload in the heels and hips, as if the trunk were behind
or above the heel”. "Knee flexion and the extension from leg to foot reaches its limit
automatically. We are not aware of the use of our body center”. On the other hand, when
tango walking “we control those limits, the body is more aligned”, “we control all parts

of the body, the knee, how and when I stretch, where my center is”.

e Walking as a couple is presented as "a new system of locomotion”. It is much more than
“two bodies and four legs” that move in the opposite direction. “My body includes the
other, we have to learn to walk together”.

e By transforming the street step into a tango step, a significant reduction of steps per
minute (SPM) is produced. According to the measurement done by participants when
tango walking, they performed between 60-72 SPM, a notably lower value (75%) than
the one we adopt when walking down the street which varies between 105-120 SPM
(Perry, 1992).
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e They observed that in street mode the body moves at a constant speed, uniformly and
without impulses. “The rhythm of the step feels as if it were always in each resting point™.
“The middle of the step [middle phase] is unnoticed as a sensation because” one simply
goes through it. On the other hand, when tango walking “one feels this middle phase as a
retention, a preparation, an intention of tango”. Body speed is not uniform, because in
each step we feel it moving "faster and slower as we get closer to or away from the axis”

[mid stance].

e The participants explained that (when tango walking) they intentionally reconfigure the

muscular arrangement of the body through stretching, oppositions and spirals.

e In tango mode the extension of the individual step is approximately 20% greater than in
street mode (measurements between initial contacts made by participants). Figure 1B
shows the 8 phases of the GC in tango walking, where the difference in step extension,

with respect to walking in street mode, can be seen. (Compare with Figure 1A).

Figure 1B. Phases of the GC in ‘tango mode’ between two ipsilateral contacts of the right leg.

The eight phases and three basic tasks are identical to street mode.
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Source: Image from the author.
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In summary, the participants mainly agreed that street walking consists of a series
of automatisms that are lost when we start walking in tango mode. And when lost, we
become aware that we need to control a series of variables — such as weight shifting,
balance, direction — that were masked in those automatisms. The tempo variable acquires
a qualitative, expressive and intentional dimension. In addition, our movements become
synchronized to an external musical stimulus with a tempo rate significantly lower than
that of street mode and all this we have to organize ‘between two’ walking embraced, and

in doing so we have to add a new direction we are not used to. Walking backwards.

Part B - Biomechanical approach

Rhythm, periodic alternation and symmetry in gait

During the gait cycle, a series of rhythmic patterns of movement are produced by
the hip, knee, and ankle, which are a consequence of the selective advancement of the
limb segments and of the various changes in alignment between the trunk, the hip and the
kickstand. Large arcs of motion occur in the sagittal plane although there are subtle
actions that occur in the coronal and transverse planes. These adjustments generate
patterns of variation in height, lateralization, contralateral rise-and-fall of the hip and
rotation of the pelvic girdle with respect to the shoulder girdle. These are slight
adjustments which produce shifts in the gravity center (located around the solar plexus)

in the line of gait progression (Perry, 1992).

How are these body adjustments related to the GC phases? How are these rhythms

felt as part of the step?

In a laboratory environment, we analyzed these questions by recording, through
18 position sensors, the walk in both street mode and tango mode (with music) of a dancer
(one of the participants) using the VICON Motion Capture system. From the set of 18
sensors, we take as a reference only those that, due to their location, are essential to define
the phases and adjustment patterns. These are the heel to identify the initial contact (heel
stroke), the big toe of both extremities to identify entry in the middle phase (toe off) and
the upper center of the head for longitudinal alignment with the forefoot (division of the
step in two). The body adjustments referred by Perry (1992) were observed by the marker

trajectory length left by the solar plexus and the superior iliac crests.
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The participants were confronted with the 3D recording of the dancer's movement
in different planes and were asked to describe what they felt. We further describe the
adjustment patterns in street mode. Vertical rhythm. Figure 2 shows that the body (and
the GC) reaches its greatest height in the mid stance phase (longitudinal alignment of the

body on the forefoot) and its lowest value in the initial contact phase.

Figure 2. (Street mode). Vertical rhythm in the sagittal plane.
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Source: Image from the author.

Lateral rhythm of the pelvis (see Figure 3 Left). During the loading response

phase, the pelvis deviates laterally in the direction of single limb support.

Rhythm of elevation and contralateral fall of the hip (see Figure 3 Right). As the
body advances, during the interval of initial contact-loading response phase the iliac crest
sensor corresponding to the pelvic side of the supporting limb rises while the opposite
side (iliac crest sensor) descends. During mid stance the pelvis is leveled and the process

is repeated from the next initial contact.

Figure 3. (Street mode). Left panel. Rhythm of lateral displacement in the middle phase
of the pelvic lateral rhythm support period. Right panel. Rhythm of Contralateral rise-

and-fall of the hip in loading response.
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Source: Image from the author.

Rhythm in the transverse plane. It consists in the rotation of the pelvis in the
direction of the swinging limb displacement. The rotation starts from the mid swing phase

and ends when the limb completes its swing and rests (pre swing phase).

Analytical observation of the four rhythms produced in each step cycle shows that
these are periodically articulated between the phases of initial contact and mid-stance.
Each step is made up of two levels of periodic regularity. The first establishes a cycle
every two consecutive initial contacts (step) and the second divides the step cycle into
two equal halves (end of the first half of the mid stance phase). The superposition of levels
(see Figure 4) produces a metric hierarchy of periodicities that establishes a superordinate
relationship - subordinate between the phases of initial contact and mid stance.
Accordingly, by nature we will feel the heel strike as the most accentuated instance of the

step and the mid stance (‘half” of the step) as the least accentuated instance.

Regarding the experience of having observed the walk from the sensors’
perspective, the participants explained that they were not aware that when they walked
these adjustments took place and, even less, that they had such a rhythmically defined

evolution. They reported, on the other hand, that the ‘technological’ observation of
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movement allowed them to identify and explore those patterns in their bodies. One of the
participants pointed out that “when they teach us how to dance tango they tell us that we
cannot go up and down, or that the hips do not move sideways” however, our body does
this naturally and this shows us that there are beliefs that are not consistent with the
measurement”. Finally, they pointed out that the observation of the walk through sensors
and at different levels, puts in evidence that our body movement results from

a symmetric, equidistant and periodic organization.

The biomechanical analysis and empirical accounts thus far presented, indicate
that the rhythmic nature of walking shares characteristics with the metric structure of
tonal music, understood as the regular, hierarchical scheme of beats that the listener

relates with the music he perceives (Lerdahl & Jackendoff, 1983) .

We will now present that during the walk, periodic alternations of another nature
reinforce the hierarchical structure of the gait (strong weak) that we have described.

According to Bramble and Lieberman (2004) the action of walking behaves like

an ‘'inverted pendulum' in which the center of mass vaults over a
relatively extended leg during the stance phase, efficiently exchanging
potential (Ep) and kinetic energy (EK) out -of-phase with every step
(...) between heel strike (HS) and MS [mid stance], the exchange is
reversed between MS and TO (Bramble & Lieberman, 2004, pp.345-
346).
In other words, there is an alternation between maximum Ey the instant the foot
touches the ground (and therefore the GC acquires greater speed) and maximum E, when

the body aligns itself on the forefoot (where the GC finds its lowest speed).

Already in relation to dancesport, Mora (2013) states that in a sequence of steps
in the same direction, the speed of the body center is not uniform, but it oscillates between
higher and lower values, with one oscillation for each walk. This entails that the

acceleration oscillates between positive [impulse] and negative values [braking].

Resuming to comparisons made by participants, we were struck by the contrast
they established between street mode, the body moves uniformly and at a constant speed,
and tango mode, the sensation of going “faster and slower as we move closer to or away
from the axis”. This suggests that the hierarchy of periodicities is perceived in a more

accentuated manner in the tango step.
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Probably when the alternation of energy (kinetic-potential) occurs at a compatible
speed with the temporal range of the pulse perception (best resonance arround 500-
550ms) (See Van Noorden & Moelants 1999) the dancer can feel and control the
alternation of energy of his body in a 'more musical way'. That is, there is a greater
resonance of the strong weak relationship in the dancer's body when walking in tango

mode (every single step in 60 SPM rate is equally divided in two 500ms periods).

Metric interpretation of the step in tango music

As previously mentioned, Humphrey (1959) refers to the importance of walking
to dance and the idea that the body's perception of the beat is associated with the resting

foot added to the weight shifter and the force of gravity.

We do not know of objective studies on the relationship between musical meter
and tango walk. However, the milonguera praxis in its social context (the milonga)
indicates that the tango step is ‘visually demonstrated’ in the music’s strong metric
position (in its written representation, on beats one and three). As an example we analyze
the phases of the tango walk by a professional dancer with respect to the music’s strong
and weak beat (in Adobe Premiere CS6 software). In figure 4 it can be seen that the dancer
makes the initial contact of her foot coincide with the strong metric position and the

second half of the single limb support (mid stance) with the weak metric position.

Considering the variations in speed and energy inherent in the gait process, we
can affirm that the dancer reaches the strong position of the music with maximum Eg
(impulse) and the weak metric part of the music with maximum E,. The movement thus
understood is prepared in the weak metric position. This is the instance of greatest
communicative activity of the tango couple and it coincides with what in tango is called

‘the mark’.

Figure 4. Music strong-weak metric position correspond to biomechanical initial and mid
stance phases. Mid stance level corresponds to tactus level. The superposition of the periodicity

levels of the step indicate vertical structures with different hierarchies.
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CONCLUSIONS AND DISCUSSION

This work produced theoretical and kinesthetic evidence that there is a hierarchy
of periodicity and a strong weak relationship in the walking structure of tango which is
strongly linked to the metric structure and the marcato en cuatro of tango music.

Starting from the biomechanical analysis of the gait cycle, we demonstrated that
the tango step can be characterized by the periodic alternation of a series of dichotomous
categories (Impulse-Braking; Imbalance-Equilibrium; Potential energy-Kinetic energy;
Articulatory rhythm up-down / center- side) that are supported by the symmetry and
equidistance of the body design. In this alternation we identify the superposition of three
levels of regularity. The GC level between two consecutive ipsilateral impacts, the step
level between two consecutive contralateral impacts, and the step division level between
the initial contact and the end of the first half of the mid stance phase (see Figure 4).

This work addressed the relationship between the instrumental human movement
(locomotional, operative) and the human movement as an aesthetic expressive
elaboration. We observed that the human gait is organized by a series of automatisms that
regulate and control the body’s balance when moving. There is an automated interrelation
between the distance of the step, its speed, the inertia that is generated as a result of the
movement of the body weight (impulse and brake) and the body adjustments in each step.
In their comparison, the participants pointed out that when walking in tango mode, the
automatisms that govern human gait are lost due to the expressive intentionality of the
dance. There is an expressive use of time therefore one walks slower, the body becomes
more elongated, the weight is moved farther, and the body speed alternates noticeably

between a maximum magnitude (initial contact) and minimum magnitude (end part of the
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first half of the mid stance phase) which implies a greater use of muscular force to
expressively model inertia. The complexity of this dynamic is even greater if we consider
that we are regulating a step that is done within an embrace, where the other body
functions as the extension of our own body, and in which the couple needs to
communicate non-verbally in order to coincide their movements with the temporal and
dynamic structure of the musical stimulus.

This study gathered preliminar evidence that reinforces the influence of body
gestures in the evolution of the rhythmic accompaniment of tango. According to Gobello's
(1982) hypothesis, tango began as a different way of dancing to music that already
existed. In this sense, we have seen that the compadrito (since 1865?) danced, with corte
y quebrada, European musical styles such as the chotis, mazurka, polka and waltz (see
Vega, 2016; Novati, 1980). Around 1880, a new music - tango - built upon the rhythmic
of the Habanera became the source and interpretation of the compadrito's dance. Three
decades later, due to a series of circumstances such as the success of tango dance in Paris
and the growth of the immigration flow (half of the population in Buenos Aires was
immigrant), tango dance spread into the tenements, family homes and social ballrooms.
Dancing tango begins to be accepted as long as, according to a series of institutional
ordinances, ‘no corte y quebrada are done’ (its native criollo and primitive
characteristics). The compadrito's original flexed, lopsided, crouched, crude dance gave
way to this new social reality adopting a smoother performance. Meanwhile its music
continued to be played to the rhythm of the Habanera.

In 1920 tango definitively abandoned the Habanera rhythm, giving its place to the
marcato en cuatro. Surprisingly, the ‘contributed’ gestures of the smoother and more
paced tango was mimicked in the isochronous musical pattern of the marcato en cuatro.

That is, the gestural change of the dance (1910) anticipates the gesture of the
musical marking (1920). Gobello's hypothesis confirms itself.

Regarding pedagogical implications, this work presented research alternatives that
help improve the way in which we carry out the observation, study and analysis of dance
based on walking its music.

For example, by putting procedural knowledge and objective analysis in dialogue,
we indicate a path to study the experience of movement according to the different
'moments' and types of energy that arise during the phases of each step and contextualize

them metrically.

154




© Estudos Musicais

The methodological development and analysis here presented reinforce the
pedagogical conceptions that support a multimodal-transdisciplinary approach to the

teaching and learning of dance.
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MUSICA E SOCIEDADE: repercussdes nas ordens sociais e mentais®

Music and society: repercussions on social and mental orders

LICURSI, Maria Beatriz®°, LEONIDO, Levi®, CARDOSO, Mario”, & MORGADO, Elsa®

Resumo

Foi objetivo geral desse artigo, compreender como a musica repercute nas ordens sociais
e mentais dos homens. Foi realizada uma revisdo de literatura e os dados foram
interpretados pelo método qualitativo. Concluiu-se que a masica tem grande repercussao
na vida social humana, pois os ajuda a manter a capacidade de se conectar com 0s sistemas
emocionais profundos, gerando sentimentos relacionados a capacidade de inter-relagdes
sociais e atividades em equipe. Ouvir musica cria estimulos nas areas do cérebro que sao
comumente ativadas para entender os sentimentos subjetivos e 0s pensamentos de outras
pessoas.

A bstract

The general objective of this article was to understand how music affects social and
mental orders. A literature review was carried out and the data were interpreted by the
qualitative method. It was concluded that music has great repercussions on human social
life, as it helps human beings to maintain the ability to connect with deep emotional
systems, generating feelings related to the capacity for social interrelationships and team
activities. Listening to music creates stimuli in areas of the brain that are commonly
activated to understand other people's subjective feelings and thoughts.
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Keywords: Music; Society; Social relationships; Mental repercussions.
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INTRODUCAO

A arte musical é revelada como uma disciplina eminentemente social, uma vez
que foi criada ao longo da historia, por e para grupos de pessoas que assumem diferentes
papéis sociais. O fendbmeno musical ndo € apenas importante por seu valor cultural, mas
também por ser um elemento dindmico que participa da vida social e gera repercussoes
mentais na mente dos sujeitos. Os especialistas em neurociéncia tém investigado como e
por que a musica influencia a mente. Estudos da Gltima década mostram que a musica
estimula vérias regides do cérebro, incluindo aquelas que envolvem emogdes, memoria,
movimento, tempo e idioma: enquanto a letra de uma mdsica ativa o idioma central na
mente, outras areas do cérebro conectam a musica a momentos do passado, como um
primeiro beijo ou eventos da infancia (Sousa & Ivenicki, 2018). “Entendendo a musica
como um fazer que se constrai pela acdo do sujeito em relacdo com o contexto histérico-
cultural, entendemos o sujeito como constituido e constituinte do contexto no qual esta
inserido” (Wazlawick, Camargo, & Manheirie, 2007, p. 106). Logo “manifestagdes
culturais derivam da atividade humana conjunta, assim como as caracteristicas singulares
do sujeito, sendo social e historicamente constituidas” (Wazlawick, Camargo, &

Manbheirie, 2007, p. 106).

A musica desperta quase todas as areas do cérebro; o que ndo parece uma surpresa,
pois faz as pessoas moverem 0s pés ao ritmo da masica, promove a conexado interior com
as emoc0Oes do passado e tem o potencial de modificar o estado mental do sujeito. Estudos
indicam que o ato de ouvir masica ativa mais partes do cérebro do que qualquer outro
tipo de estimulo conhecido (Silva, 2014). Wazlawick, Camargo, e Manheirie, (2007, p.
112) referenciam que “As emog¢des € os sentimentos, integrantes da atividade humana
juntamente com o agir e 0 pensar, configuram a construgdo dos significados singulares
da musica, de acordo com a vivéncia do sujeito e com sua propria reflexdo acerca de si e

de suas experiéncias”

Nesse cenario, esse estudo se justifica, pois visa compreender como a musica
influencia a mente humana e como ela interfere no processo de desenvolvimento do
sujeito em sociedade. Parte-se do pressuposto que sdo necessarias mais pesquisas sobre
por que e como a masica se tornou um fendmeno de mudanca e de criagdo de identidade
cultural nas sociedades antigas, acredita-se que com esse entendimento seja possivel uma
melhor compreensdo de quais repercussdes mentais e sociais a muasica possui na

sociedade atual.
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Dessa forma, o objetivo geral desse artigo € compreender como a musica repercute
nas ordens sociais e mentais do homem. Sdo objetivos especificos: Abordar a musica
como caracteristica humana universal. Analisar o papel fundamental da musica no
desenvolvimento das sociedades humanas e refletir como a musica € um meio de
convergéncia e ressonancia da informacéo na sociedade atual. Sera realizada uma revisao

de literatura.

2. DESENVOLVIMENTO
2.1 A muUsica como caracteristica humana universal

Desde que o poeta Henry Wadsworth Longfellow, membro da Academia
Americana de Artes e Ciéncias declarou em 1835 que “a musica é a linguagem universal
da humanidade”, tanto a literatura popular quanto a cientifica assumiram que a musica ¢
uma linguagem universal com profundas semelhancgas entre sociedades de diferentes
lugares ou periodos histéricos (Tyler, 1920). Nesse sentido, a musicalidade esta inserida
na biologia do Homo sapiens. A musica é uma caracteristica inerente ao ser humano,
como resultado de uma adaptacdo evolutiva ou como subproduto de adaptacdes
individuais para percepcdo auditiva, controle motor, linguagem afetiva ou alguma
amalgama de todas elas (Silva, 2014). A musica aparece em todas as sociedades e que a
variacdo nas masicas pode ser limitada com base em trés parametros: formalidade,

excitacdo e religiosidade (Sousa & lvenicki, 2018).

Estudos apontam que a musica é regularmente associada a contextos como
educacdo, movimento e sentimento. A analise do conjunto de registros mostrou que as
caracteristicas acusticas identificaveis das musicas - sotaque, andamento, tom etc. -
predizem seu contexto (Geertz, 1994). Outra investigacdo identificou grupos de diferentes
culturas com as caracteristicas contextuais de um conjunto de masicas fora de seu grupo
social. Foram inclusos no estudo musicas de mais de 300 sociedades tradicionais em todo
o mundo, entre elas: o Wolof da Africa Ocidental, o Guarani da América do Sul, as vilas
agricolas da Coreia do Sul e os Escoceses das Highlands. As caracteristicas acusticas
identificaveis das masicas, como o sotaque, 0 andamento do tom, predizem o contexto da
masica. Assim, por exemplo, os ouvintes do Mafa dos Camardes descreveram exemplos

de musica ocidental como "felizes", "tristes” ou "perturbadores” de maneira semelhante

aos ouvintes canadenses. Em outra ocasido, 0s ouvintes americanos e de Kreung, uma
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vila rural no Camboja, foram convidados a criar masicas que soariam "zangadas"”,
"felizes", "pacificas”, "tristes" ou "suspensivas" e gerariam melodias semelhantes, que foi
posteriormente identificado e classificado por grupos de pessoas de outras culturas nas
mesmas categorias. Esse estudo sugere que a musica esta sistematicamente relacionada
aos seus efeitos afetivos e comportamentais de maneira semelhante em todas as culturas

(Geertz, 1994).

A musica € universal: existe em todas as sociedades - com e sem palavras - e varia
mais dentro de cada sociedade do que entre sociedades, ap6ia regularmente certos tipos
de comportamento e possui caracteristicas acusticas que sdo sistematicamente
relacionadas aos objetivos e respostas de cada um (Hall, 2014). Mas a masica ndo é uma
resposta bioldgica fixa com uma Unica funcdo prototipica de adaptacdo, pois ela ocorre
mundialmente em varios contextos comportamentais que variam em forma, grau de
excitacdo ou religiosidade. A musica parece estar ligada as faculdades perceptivas,
cognitivas e afetivas especificas, incluindo linguagem (todas as sociedades colocam
palavras em suas musicas), controle motor (pessoas de todas as sociedades dangam),
analise auditiva (todos os sistemas musicais tém assinaturas de tom) e estética (suas

melodias e ritmos sdo equilibrados entre a monotonia e o caos) (Sousa & Ivenicki, 2018).

2.2. O papel fundamental da musica no desenvolvimento das sociedades

humanas

Para 0 homem primitivo, havia dois sinais que evidenciavam a separacdo entre
vida e morte: 0 movimento e o som. Os ritos da vida e da morte se desenvolvem nessa
chave dupla. A danca e a musica se fundem como simbolos da vida. Quietude e siléncio
como simbolos da morte. O homem primitivo encontrou madsica na natureza e em sua
prépria voz. Ele também aprendeu a usar objetos rudimentares (0ssos, juncos, troncos,
conchas) para produzir novos sons. Ha evidéncias de que, cerca de 50 séculos atras, na

Suméria, eles ja tinham instrumentos de percusséo e cordas (liras e harpas) (Hall, 2003).

No Egito (Século 20 a.C.), a voz humana era considerada o instrumento
mais poderoso para alcancar as for¢cas do mundo invisivel. O mesmo
aconteceu na India. Enquanto na india ainda hoje essa ideia é mantida,
no Egito, pela influéncia da Mesopotamia, a musica adquire nos seculos
seguintes um carater profundo, concebido como expressdo das emocdes
humanas. Por volta do século 10 a.C., na Assiria, a musica profana
adquire maior destaque gracas as grandes festas coletivas (Silva, 2014,
p.30).
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E muito provavel que no século VI aC, na Mesopotamia, eles ja conheciam as
relacBes numéricas entre 0s comprimentos das cordas. Essas proporg¢des, 1: 1 (unissono),
1: 2 (oitava), 2: 3 (quinto) e 3: 4 (quarto), e suas implicagdes harmonicas foram estudadas
por Pitdgoras (seculo IV aC) e levadas para a Grécia, de onde a teoria musical se
espalharia por toda a Europa (Hall, 2005).

O termo "mdsica" vem do grego "musiké" (das musas). E por isso que
a paternidade da masica, como é conhecida hoje, é atribuida aos gregos.

Na mitologia grega, as musas tinham nove anos e tinham a misséo de
proteger as artes e as ciéncias nos jogos gregos (Silva, 2014, p.12).

Na Grécia antiga, a musica também abrangia poesia e danca. Sabe-se que tanto a
danca quanto o atletismo tém seu acompanhamento musical no tempo de Homero. No
inicio do século V aC, Atenas se tornou o principal centro de poetas-musicos que criaram
um estilo classico, que teve sua expressao mais importante no ditirambo?® (Silva, 2009).

A partir do século IV a.C., 0 musico comegou a se considerado mais como artista
do que como autor. O resultado foi o nascimento do virtuosismo e o culto aos aplausos.
A musica, em geral, tornou-se entretenimento, de modo que o musico perdeu muito de
seu status social. O ensino musical marcou um grande declinio nas escolas, e 0s gregos e
romanos das classes altas consideraram degradante tocar um instrumento. A divisdo entre
o cidaddo e o profissional causou o divorcio social e artistico que em nossos dias ainda
afetam a profissdo de musica (Sousa & lvenicki, 2018).

Analisando a musica da Antiguidade até os dias de hoje, atesta-se que ela nédo foi
apenas diferenciada por quantidade, mas basicamente por ter levantado novas direcGes
nos comportamentos humanos. Desde 2.500 anos atras, a musica tem sido considerada
uma forca tdo poderosa e influente na sociedade “at¢ mesmo os principais filosofos e
politicos lutaram por seu controle”, mesmo através da constituicdo de sua nagdo. Foi o
caso de Esparta e Atenas. Outras culturas antigas, como as do Egito, india e China,
expressaram preocupacdes semelhantes (Santos et al., 2012). Hoje, esse controle
legislativo ou governamental seria quase inconcebivel, mas mesmo neste século, existem
governos que adotaram leis para controlar a musica, podando a liberdade dos homens em

Se expressarem.

89 O ditirambo se originou no culto de Dionisio (Baco). As obras - tragédias e comédias - eram essencialmente pecas
dramaéticas-musicais. A Poesia, a musica e a danga eram combinadas e as pecas eram representadas nos anfiteatros por
cantores-atores-dancarinos. A poesia foi modulada e acentuada por silabas e interpretada indistintamente em prosa
comum, recitada e cantada. A melodia era condicionada, em parte, pelos sotaques da letra, ou seja, pela melodia inerente
a letra, e o ritmo musical foi baseado no ndmero de silabas. E duvidoso que houvesse uma diferenca real entre ritmos
musicais e medidores poéticos (Silva, 2009).
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2.2.1 A musica e a construgdo da identidade cultural

Estudos mostram que jovens constroem sua identidade com os figurinos, o
penteado, a linguagem, bem como com a apropriacdo de certos objetos emblematicos,
neste caso, 0s bens musicais, pelos quais se tornam sujeitos culturais, de acordo com a
maneira de entender o mundo e de vivé-lo, de se identificar e se diferenciar (Schafer,
2012).

Os jovens constituem um grupo. Os amigos sdo o nucleo onde sdo
gerados os padrdes de comportamento que o adolescente pretende
seguir. O desejo de ser independente da familia o substituira pela
dependéncia de um grupo. L4, serdo escolhidos os significados sociais

atribuidos aos bens culturais que eles consomem (Lima, 2015, pp.15-
16).

O consumo cultural cria identificacdo, ditando padrdes de comportamento,
codigos, formas de aprender, incluindo uma linguagem enraizada nos objetos que
consomem. Em suma, um sistema de crencas € estabelecido. Os membros do grupo agem
seguindo essas crengas. Nos grupos em que o elemento de coesao é a musica, crengas sao
geradas a partir dela. E ela quem determina a maneira de se vestir, pentear, se mexer, a
maneira de falar. Esse conjunto de crencas constréi a identidade desse grupo de
pertencimento. Nao é por acaso que a populacdo mais jovem, que inicia seus proprios
processos de modelagem de identidade, é a que apresenta o mais alto nivel de compra de
material de fonografico, pois é necessario possuir uma série de bens culturais para fazer

parte da comunidade cultural (Schafer, 2012).

Agora, o que leva os individuos a adotarem essas crencas em comum? Qual é a
ameaca que eles enfrentam e o que resulta nesse "acordo” de crencas? Talvez seja a
intengdo de ser alguém nesta sociedade de massa. Em um mundo que tende a extrema
homogeneidade, a mdsica parece ser a Ultima saida para mostrar a diferenca. Seja original,
independente ou rebelde. Talvez seja procurar uma identidade diferente a de seus pais, ou
talvez apenas ocupar seu tempo livre, ou abafar a sensagdo de soliddo. O fato é que uma
das atividades que a maioria dos adolescentes faz € ouvir musica. A musica une
individuos de diferentes pontos da sociedade. De um neohippie belga com piercing no
nariz a um dancarino de break em Toquio, com trangas rasta e jeans largos. Pessoas que
ndo estdo proximas no espaco social podem, assim, conhecer e interagir, pelo menos

brevemente, tendo algo em comum. Musica é ao mesmo tempo estilo de vida, vinculo
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social e forca espiritual. A musica orienta 0s sujeitos na busca de autonomia e fornece-

Ihes meios de expressdo (Lima, 2015).

Isso ndo é ignorado pelas gravadoras, que tém um mercado claro, principalmente
0s jovens. Esse tipo de industria aprendeu que pertencer a nova comunidade de valores
culturais envolve necessariamente a posse, 0 conhecimento e o dominio de bens
simbolicos especificos, um dos quais gira em torno da musica e de seus produtos. Em
muitos paises, a participacdo da indlstria da mulsica na economia atinge grandes
proporcdes, tornando-se um pilar importante em varias nac6es. Por esse motivo, a

preocupacdo em buscar, manter e expandir um mercado consumidor é l16gica (Zan, 2001).

Nesse processo, conhecer e, por sua vez, moldar, mas também se adaptar as
preferéncias musicais tem um papel essencial nas estratégias das empresas. Para isso, a
midia desempenha um papel muito importante, seja para reforcar essa ideia de que para
pertencer, € necessario, também, gerar novos mercados, atribuindo valores diferentes a
musica que lhe sdo estranhos. Portanto, a masica tem um aspecto sociologico. Ela faz
parte da superestrutura cultural, um produto das classes sociais, mas também dos meios
de producdo. A sociedade gera musica como seu produto cultural. Por sua vez, esse
produto modifica a propria sociedade, porque a musica agrupa os sujeitos de diferentes
maneiras, gerando grupos de membros, produzindo alienacdo, implantando valores,
ideais, espalhando-os, gerando modelos e idolos, inserindo novos atores sociais, novas
crencas sdo geradas, tudo com a consequente ressignificacdo da mdsica, formando um
ciclo de constante ressignificacdo. Topicos que ndo foram discutidos antes, como crime,
drogas, alcoolismo, sexo precoce, acrescentam a lista de questfes presentes nas letras das

masicas, como satanismo ou violéncia (Schafer, 2012).

Mas nédo € apenas a estrutura social que manipula a masica. Os meios de producéo
também o fazem, e ndo apenas com a musica, mas a sociedade & moldada para consumir
determinados produtos, outros os consideram de baixa qualidade. A industria fonografica
faz parte dos meios de producao. E, portanto, a masica é a matéria-prima com a qual eles
trabalham. A musica pode afetar os meios de producgdo, assim como a estrutura social?
S6 é preciso lembrar a luta das grandes gravadoras contra a pirataria na Internet. E
embora, nesse aspecto, outros fatores intervenham, como sistemas de computadores, 0
produto comercializavel seja a musica, e é isso que faz as gravadoras tremerem, enquanto

as vendas continuam a diminuir gradualmente (Contier, 2015).
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A musica também produz um impacto na mente humana. Ou seja, ndo apenas
produz mudancas nos comportamentos do homem e na sociedade, mas também mudancas
internas. Por que a musica atrai o sujeito? Para responder a essa pergunta, é necessario
primeiro definir que tipo de impacto a musica €, para onde aponta a memoria genética,
valores, julgamentos ou opinido. Certamente, na memoria genética, deve haver um lugar
para a musica. Assim como o fogo convoca, € possivel que a musica também tenha algum
efeito semelhante. Se assim fosse, toda a estrutura psicoldgica interna seria modificada,
porque se a memdria genética e os impulsos primarios fossem 0s pontos mais estaveis,
eles modificariam todos 0s outros segmentos e verificaria se a musica tem uma influéncia
muito alta na vida humana. Agora, se a musica pretende impactar os valores, o efeito seria

menor, embora também fosse de grande importancia (Lima, 2015).

Como esses valores sdo profundamente formativos, certamente seriam muito mais
importantes em tenra idade, onde a musica poderia determinar a ideia de bem e mal,
honra, moralidade, e esses valores permanecem implantados no individuo. Entdo, se o
tema da musica fosse direcionado a esses valores, certamente haveria uma identificacdo
pelo individuo, com o consequente reforco deles. A musica também pode impactar 0s
julgamentos, e € provavel que seja assim, uma vez que os julgamentos sdo adquiridos e
culturais e, portanto, seu efeito sobre o individuo seria menor. Ou simplesmente produza
opinides nas pessoas. Parece que neste caso a influéncia da masica nos individuos poderia
ser explicada dizendo-se que atinge a parte mais profunda da mente humana (Levitin,
2010).

2.3. A musica como meio de convergéncia e ressonancia da informacéao

no mundo atual

A inddstria da masica evolui em um ritmo bastante rapido. A cada ano que passa,
vemos como novas plataformas e midias alcancam fama, estabelecendo seu lugar na
industria e mudando a maneira como o publico se conecta com a masica e com 0s artistas
(Rausini et al., 2018).

Ao mesmo tempo, estdo surgindo novas tecnologias que oferecem mais
ferramentas para pessoas que antes ndo tinham acesso a elas. Tentar prever o futuro da
influéncia da musica em um ambiente tdo dindmico é complicado. O desenvolvimento da
inteligéncia artificial automatizara o processo de criacdo e promocdo da musica,
economizando tempo e custos de producdo, eliminando intermediarios e democratizando

a producdo e 0 acesso as musicas. As ferramentas de inteligéncia artificial que permitem
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criar composigdes juntamente com sinteses de voz mudardo a maneira como a
distribuicdo da musica funciona, tornando-a mais facil e acessivel a milhares de musicos
em todo 0 mundo (Pinheiro & Barth, 2014).

E uma transicdo do consumo em massa para a criacdo em massa. A inteligéncia
artificial proporciona ferramentas mais criativas para criar novas producdes musiciais.
Nesse sentido, atualmente a tecnologia capacita pessoas que nunca se consideraram
"artistas" - para que possam fazer musica pela primeira vez com a ajuda da inteligéncia
artificial. Essas tecnologias incluem sintese de voz e a composicdo fornecida pela
Inteligéncia Artificial que permitira que as pessoas passem do mundo da criacdo para a
distribuicdo e monetizagdo em tempo recorde. Em resumo, a tendéncia aqui € a crescente
democratizagao da criagdo de musicas por meio de software de alta qualidade, disponivel
em dispositivos moveis a pre¢os baixos ou em navegadores da Web, e geralmente inclui
assisténcia com Inteligéncia Artificial, facilitando a criacdo de algo que soa bem. A
inteligéncia artificial também tornara mais facil criar e enviar a mensagem perfeita para
0 publico perfeito no momento perfeito. No lado comercial da masica, isso ajudara os
artistas a alcangar seu publico com mais eficiéncia, o que gerard mais receita (Rausini et
al., 2018).

Tendo visto 0 que ¢é capaz de fazer em publicidade e marketing, a Inteligéncia
Artificial tera um papel mais importante na perfeicdo das campanhas publicitarias,
oferecendo assim mais lucros aos artistas. Os anunciantes podem aproveitar o poder da
inteligéncia artificial para melhorar e adaptar os anuncios as preferéncias e gostos dos
clientes. Os algoritmos usardo informacGes do consumidor para exibir anincios
vinculados ao horario, local e usuario especificos, tornando o conteido conforme os
padrdes de consumo. A publicidade personalizada gerara mais retorno do investimento e
lucros para os artistas que ajustam as comunicacdes, de modo a alcancgar os melhores

publicos no melhor momento (Pinheiro & Barth, 2014).

O contetdo pode ser recomendado ao usuario, com base no que as pessoas ao seu
redor estdo ouvindo, com base na proximidade ou dia da semana ou hora do dia. Ou seja,
um usuério ndo pode ouvir o EDM as 7 da manh& de uma quarta-feira, quando esta se
preparando para ir trabalhar, mas ele ja 0 ouve na sexta a noite. Eles seriam os padrdes
comportamentais dos usuarios. E por isso que cada vez mais publicidade se torna mais
inteligente e o contetdo da publicidade se torna muito melhor e mais relevante (Rausini
etal., 2018).
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O consumo de musica controlada por voz e alto-falantes inteligentes mudara a
maneira como consumimos musica. Os comandos de voz permitirdo que os ouvintes
oucam musicas que se ajustem facilmente as suas preferéncias, sem precisar interagir com
interfaces de texto, além de poderem explorar albuns ou listas. A atual democratizagao
que impulsiona as tendéncias de streaming serd associada aos mercados locais. Nestes
territorios em desenvolvimento, o consumo de musica sera diferente do que vemos hoje.
Esse novo fluxo de usuérios de todo o mundo aumentara o foco da inddstria na masica
local. O proximo "bilhdo" de consumidores de streaming ndo vird dos mercados
ocidentais ou das cidades urbanas desenvolvidas, mas das areas rurais da Asia, Africa e
América Latina, onde ha um interesse maior no repertorio e no talento local. Os servigos
de streaming e registro precisardo reconfigurar suas propostas, estrutura de precos e
experiéncia do usudrio para atender a essas diferentes necessidades (como planos de baixo
consumo, diferentes niveis tarifarios, idiomas regionais e / ou locais, etc.) (Pinheiro &
Barth, 2014).

Alguns dos mercados locais sofrerdo mudancgas repentinas e rapidas alteracdes
devido a complexidade do seu sistema atual. Por exemplo, apesar de quéo dificil e
complexo é o mercado da musica no Japdo, com sua lingua, sua cultura e todas as suas
diferencas, as mudancas acontecerdo. E inevitavel, entdo a questdo é como isso vai
acontecer. No Japéo, ninguém sabe, mas todo mundo esté tentando se posicionar. As listas
contextuais mudardo a maneira como descobrem a musica, e a musica gerativa ou
geradora (musica criada por algoritmos e sistemas computadorizados) satisfard os
consumidores que estavam procurando listas de reproducdo com base em seu humor. As
pessoas estdo usando a masica para melhorar seus momentos e dias. 1sso nos leva a novas
oportunidades e desafios. A musica gerada continuara a melhorar cada vez mais a medida
que mais empresarios e investidores se interessarem neste espago, vendo uma
oportunidade. Aplicativos como o Endel tornaram-se populares no Japéo, e especialistas
prevéem que outras opcdes surgirdo, por exemplo, aplicativos para meditar que poderiam
usar algoritmos gerados para aumentar suas listas de musicas ambientais. As barreiras
existentes entre diferentes midias e industrias, como mdsica, moda e cinema, agora estdo

desaparecendo, e essa tendéncia se acelerara no futuro (Calheiros, 2015).

As gravadoras estdo investindo mais em documentarios sobre seus artistas (como
aconteceu com o Bohemian Rhapsody); empresas de videogame estdo se juntando a

artistas para fazer shows em seus jogos (como aconteceu com a apari¢cdo de Marshmello
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em Fortnite); os grandes artistas estdo criando suas proprias marcas de moda (como
Rihanna fez com a Fenty); de fato, existem artistas que estdo fazendo seus proprios
programas de culinaria (como no mix com Matt FX). Plataformas como Amazon e Apple
ndo apenas transmitem musica, mas também programas de televisdo e filmes (que
comecam a reservar estudios tradicionais junto com a Netflix). As novas marcas musicais
estdo quebrando o molde das gravadoras tradicionais, unindo diferentes areas e

disciplinas criativas no mesmo ramo da arte (Pinheiro & Barth, 2014).

Gravadoras e produtoras sempre tiveram o poder (ou pelo menos a influéncia) de
tomar decisOes artisticas. No entanto, as redes sociais capacitaram os artistas a criar uma
identidade pessoal, permitindo que eles se conectassem diretamente com seus fas sem a
necessidade de interferéncia de uma gravadora. Isso fara com que as gravadoras se
encarreguem mais dos aspectos financeiros, enguanto os artistas (e seus gerentes) se

concentram na direcgdo artistica (Pires & Reichelt, 2012).

A inteligéncia artificial permitira que jovens estrelas pop sejam descobertas antes
e possa comunicar exatamente o que estdo sentindo e dizendo. Isso poderia nos levar a
uma nova indastria pop. Essas estrelas também precisardo de gravadoras para obter
exposicdo e gerenciar suas carreiras. Redes sociais e servigos de streaming como Spotify
e Pandora tiraram o poder das gravadoras e o devolveram aos artistas. Por esse motivo,
0S gerentes comecardo a trabalhar em mais aspectos da carreira do artista. No novo
ecossistema musical, os gerentes aumentardo o escopo de seu trabalho no
desenvolvimento de um artista, trabalhando como promotor e diretor artistico adicional
(em vez de apenas promover os interesses do artista). Cada vez mais gerentes tém o poder
de fazer as coisas diretamente, e isso é algo que os fez perceber que suas operacdes
precisam de um suporte e estrutura sélidos. Ter acesso a esse lado trabalhista e
organizacional pode mudar drasticamente a situacdo financeira de muitos artistas (Pereira
de S&, 2003).

Em apenas 20 anos, a internet mudou completamente o mundo da mdsica e
estamos apenas no inicio dessa transformacao. A democratizagdo e colaboracgéo seréo o
pdo do dia-a-dia: os artistas podem fazer musica profissional rapidamente. O streaming
continuard a dominar os novos mercados, oferecendo musica ilimitada a milhdes de
pessoas. A tendéncia da democratizacdo sera aprimorada pelos mercados emergentes e
ndo tanto pelos que ja estdo dominando. Os artistas vao se conectar com novos publicos

de diferentes areas. A musica sera usada de maneiras mais criativas e Unicas. As velhas
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barreiras entre a midia desaparecerdo. Todos esses processos ja estdo em andamento.
Olhar para o futuro é apenas uma questdo de entender as mudancas que estdo acontecendo
atualmente (Tonelli, 2016). Compreender essas tendéncias e como elas mudardo a
maneira como a musica é criada, promovida e consumida é extremamente importante.
Este € 0 contexto em que a industria da musica se desenvolvera - e ter um bom
entendimento dessas mudancas é essencial para compreender como esse novo ambiente

influenciara o sujeito, a sua identidade e sua cultura (Rausini et al., 2018).

CONCLUSAO

A musica historicamente uniu as pessoas a cantar, dangar ou celebrar rituais,
refor¢ando a interacdo social. A musica esteve na maior parte da historia da humanidade,
executada fisicamente na presenca de outras pessoas. Antes da linguagem falada, as
primeiras pessoas usaram gestos visuais simples e sinais vocais para se comunicar. Esses
sinais provavelmente estavam ligados a uma emocao diferente. Assim que o raciocinio
baseado na linguagem falada se desenvolveu, 0s seres humanos tiveram a possibilidade

de diferenciar ideias, conceitos e sentimentos.

A musica tem grande repercussdo na vida social humana, pois ajuda os seres
humanos a manter a capacidade de se conectar com 0s sistemas emocionais profundos,
gerando sentimentos relacionados a capacidade de inter-relacdes sociais e atividades em
equipe. Ouvir musica cria estimulos nas areas do cérebro que sdo comumente ativadas
para entender os sentimentos subjetivos e 0s pensamentos de outras pessoas. “As emog¢des
e 0s sentimentos, integrantes da atividade humana juntamente com o agir e 0 pensar,
configuram a construcdo dos significados singulares da musica, de acordo com a vivéncia
do sujeito e com sua propria reflexdo acerca de si e de suas experiéncias” (Wazlawick,

Camargo, & Manheirie, 2007, p. 112).

A musica desempenha um papel importante em todas as sociedades e existe em
um grande numero de estilos. A musica é para todos o0s tipos de pessoas,
independentemente de sexo, idade, posi¢do social, etc. Uma vez que € um meio de
expressao, uma arte que deve ser apreciada. Assim como a musica é dividida em géneros,
o clima das pessoas também é. Entdo, uma maneira de expressar esse estado de espirito é

atraves da arte chamada musica. Téo grande é a influéncia da musica nos seres vivos, que
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tem sido usada tanto para aumentar a agressdo quanto a tranquilidade, assim como € usada

para dormir, relaxar, estimular ou concentrar-se.

Gracas a musica, pessoas formam seu modo de pensar e sua ideologia de vida e
sua identidade cultural. Esse processo ocorre, pois ela é capaz de evocar emocdes de uma
maneira poderosa. 1sso € intrigante, uma vez que a musica, diferentemente de outros
estimulos capazes de evocar emocdes, como cheiros, sabores ou expressdes faciais, ndo
possui, pelo menos obviamente, um valor biolégico ou de sobrevivéncia intrinseco. Esse
estudo ndo pretende limitar esse assunto, pois algumas das respostas fisioldgicas que
ocorrem em resposta @ musica ainda foram caracterizadas, dessa forma sugere-se que
estudos mais aprofundados investiguem os correlatos neurais das respostas emocionais a

masica, relacionando os aspectos da percep¢do musical ou com outras formas de emogao.
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TRANSCRICAO DO VALE DO AVE EM SOM: ‘VER’ O ESPACO ATRAVES
DO ‘OUVIR’

Transcribing Vale do Ave into sound: ‘seeing’ space through ‘listening’

SILVA, Cidalia®, & LEITE, Eugénia™

Resumo

A transcri¢do do ‘Vale do Ave em som’ surge do cruzamento da representagdo do territério com a
representacdo sonora, enquanto ferramenta operativa de interpretagdo de duas amostras do Vale do
Ave — o centro de Guimarées e ‘entre Brito e Silvares’ —, através da criacdo de notagBes gréaficas
ambivalentes, que simultaneamente representam o espaco e 0 som. Neste artigo, apresenta-se o
raciocinio base do processo de transcricdo criado, o qual tem como questdo geradora: como
transcrever o espago urbano em som? Reconhecendo-se que tanto 0 Som como 0 espaco sao passiveis
de representacdo grafica, o processo de investigacdo gerou uma linguagem de intersecéo entre o espago
‘real’, das amostras selecionadas, e a composi¢do sonora correspondente. Qual a sonoridade dos
espacos de cada lugar? Como encontrar uma linguagem comum? Os experimentos desenvolvidos
foram elaborados no sentido de dar resposta a estas questdes, permitindo avangar com a investigagdo
sobre a interseccdo entre a representagdo da composicdo do territério e a composicdo sonora e
respetiva construcao da metodologia de transcricdo, apoiada em estratégias operativas. Estratégias
estas, que se aproximaram tanto & compreensdo dos vinculos ‘entre’ espago e som, sistematizados na
linguagem explorada através da gramética e do abecedario de intersecdo criados, como no
desdobramento do método de transcri¢do aplicado as amostras selecionadas, o qual teve como
resultado a criacdo de composigdes sonoras originais correspondentes ao espaco investigado.

A bstract

Transcription of 'Ave’s Valley in sound' is generated through the intersection of territory
representation with sound representation, as an operative tool for interpretation of two samples of
Ave’s Valley — the centre of Guimardes and 'between Brito and Silvares' —, through creating
ambivalent graphical notations, which represent both the space and the sound. In this paper, we present
the reasoning of the transcription process crafted, which has as generating question: how to transcribe
the urban space in sound? Recognizing that both the sound and the space are susceptible of graphic
representations, the outlined process generates a language of intersection between the ‘real’ space, of
the selected samples, and the corresponding sound composition. What is the sound of each place’s
spaces? How to find a common language? Developed experiments were carried out in order to address
these issues, making research progress on the intersection between the representation of the
composition of the territory and the sound composition, through the transcription methodology
constructed, based on operative strategies. These strategies, came not only from understanding the
linkages 'between' space and sound, systematized in a language, explored through the grammar and
the created alphabet, but also by unfolding the transcription method applied to the selected samples,
which resulted in original sound compositions consequent to the investigated space.

Palavras-chave: Transcrigdo; Gramatica; Territdrio; Som; Espaco.
Key-words: Transcription; Territory; Sound; Space.
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INTRODUCAO

A transcri¢do do ‘Vale do Ave em som’% surge do cruzamento da representacao
do territério com a representacdo sonora, enquanto ferramenta operativa de interpretacdo
de duas amostras do Vale do Ave — o centro de Guimaries e ‘entre Brito e Silvares’ —,
atraves da criacdo de notacGes graficas ambivalentes, que simultaneamente representam
0 espaco e 0 som. Neste artigo, apresenta-se o raciocinio base do processo de transcrigdo
criado, o qual tem como questdo geradora: como transcrever o espago urbano em som?
Reconhecendo-se que tanto 0 Som como 0 espaco sao passiveis de representacdo grafica,
o processo de investigacdo gerou uma linguagem de interse¢ao entre o espago ‘real’, das
amostras selecionadas, e a composi¢ao sonora correspondente. Qual a sonoridade dos
espacos de cada lugar? Como encontrar uma linguagem comum? Os experimentos
desenvolvidos foram elaborados no sentido de dar resposta a estas questdes, permitindo
avancar com a investigacao sobre a interseccao entre a representacdo da composicao do
territorio e a composi¢do sonora e respetiva construcdo da metodologia de transcricao,
apoiada em estratégias operativas. Estratégias estas, que se aproximaram tanto a
compreensao dos vinculos ‘entre’ espaco e som, sistematizados na linguagem explorada
através da gramatica e do abecedario de intersecdo criados, como no desdobramento do
método de transcricao aplicado as amostras selecionadas, o qual teve como resultado a

criagdo de composic¢des sonoras originais correspondentes ao espaco investigado.

1. APROXIMACAO A LINGUAGEM COMUM: encontrar os vinculos

entre espacgo e som

Como criar uma linguagem comum, que simultaneamente represente o0 espago
duma amostra de territdrio e seja passivel de ser uma notacgdo gréafica sonora? Cedo se
entendeu a impossibilidade da notagdo musical convencional (pauta) representar o
territério, uma vez que esta usa um sistema de simbolos que apenas correspondem ao
som, sendo assim unilaterais. O primeiro desafio da linguagem a ser criada estabelecia-
se na necessidade de esta ser bilateral, ou seja, ser o ‘entre’ o espago € o som, o vinculo

espaco-som.

92 Este artigo é escrito com base no trabalho de investigagdo realizado no ambito da tese do Mestrado
Integrado em Arquitectura (Leite, 2014).
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Qual o primeiro vinculo encontrado? O Percurso tornou-se o recurso dos ensaios
de intersecc¢do, pois assim como um Percurso € uma sucessao linear de acontecimentos
no espaco, vividos no tempo, ao ser percorrido, uma Sonoridade é uma sucessdo linear de
acontecimentos no tempo, vividos no espaco ao ser ouvida. Assim 0 tempo € o primeiro
vinculo, uma vez que tanto o caminhar no espago, como a musica, S840 processos lineares
no tempo. Como refere Hanoch-Roe (2007, p. 77) “as sequéncias lineares incorporam
no¢Oes de movimento, percecdo movel e ritmo, que tornam a sua experiéncia semelhante

a de outras artes como a musica, danga ¢ cinema”.

O processo de transcri¢do adotou, assim, como analise focal a interpretacdo de
dois Percursos (Fig. 1 e Fig. 2), cada um encontrado pela acdo de percorrer o espaco de
cada amostra selecionada. Por sua vez, as amostras escolhidas decorrem do
reconhecimento da variabilidade morfologica do Vale Ave, caracterizado por dois
modelos de povoamento®: o compacto e o difuso (Silva, 2007: 4). Assim do tecido
compacto do Vale do Ave, selecionou-se o centro de Guimardes® (Fig. 3), enquanto do

tecido difuso selecionou-se a amostra ‘entre Brito e Silvares’® (Fig. 4).

Fig. 5 — Fotografias do Percurso no centro histérico de Guimares.

% Segundo Cidalia Silva (2007) o Vale do Ave tem dois modelos de povoamento, a saber: o modelo
compacto e 0 modelo difuso. O modelo compacto corresponde ao tecido urbano das sedes de concelho
(Guimarées, Vila Nova de Famalicdo, Santo Tirso, Vizela e Trofa) e 0 modelo Difuso, corresponde ao
tecido urbano ‘entre’ as sedes de concelho. A selegdo das amostras para esta investigacdo resulta deste
reconhecimento, garantindo ndo s a sua relevancia para o aprofundamento do estudo deste territério, como
a possiblidade de criar uma linguagem que integra um leque mais diverso de morfologias urbanas,
revelando consequentemente o seu potencial de aplicabilidade a outros lugares do urbano contemporaneo.

% 0O tecido compacto do centro de Guimardes caracteriza-se essencialmente pela sua malha densa e
hierarquizada, assim como pelas frentes edificadas continuas a caracterizar 0 seu espago publico,
nomeadamente, pracas, ruas e jardins.

% Em ‘entre Brito e Silvares’ identificam-se as caracteristicas preponderantes do tecido difuso,
nomeadamente, o facto da edificacdo ndo ter a preponderancia na ocupacéo do territério. Esta é implantada
numa rede infra-estrutural densa, e resulta da proximidade entre atividades — indUstria, habitagdo com
atividades complementares e agricultura —, as quais se apropriam dos recursos do territério,
nomeadamente da agua e do solo, nas suas vocacoes especificas. A parcela tem uma capacidade generativa
neste tecido urbano, sendo que o sistema de relagGes morfolégicas no difuso é descrito pela articulacéo
entre parcelas agricolas, habitacionais e industriais, assim como espacos florestais nas cotas mais elevadas.
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Fig. 3 - O percurso selecionado no centro de
Guimaraes inclui a Rua D. Jodo I, O Largo do
Toural, a Rua de S. Anténio, a Rua Vale
Donas, Rua Jodao Lopes de Faria, Praca
Santiago, Largo da Oliveira, Alameda de S.
Damaso, Largo da Condessa do Juncal, Largo
25 de Abril e termina no fim da Avenida D.
Afonso.
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Fig. 4 - O percurso selecionado ‘entre Brito
e Silvares’ inicia na Rua do Rio Ave, Rua
da Liberdade, Travessa das Bougas,
atravessa 0 Rio até chegar a Rua dos
Moinhos, continua pela Avenida 25 de
Abril, Rua 1° de Maio, Rua dos Moleiros e
termina numa parcela agricola.

A escolha do Percurso, como principio do método de transcricéo, revela-se fulcral
em dois fatores transversais a investigacao, a saber: o primeiro remete para o facto de
permitir um olhar especifico sobre o territorio, uma vez que o observador possui um papel
ativo no processo, pois a recolha de informacéo ¢ feita a partir do ato de percorrer o lugar
in situ; o segundo fator confere “tempo” ao espago, uma vez que o Percurso € percorrido
ao longo de um determinado intervalo de tempo; enfatizando-se assim que “o olho parado

ndo vé&” (Pimenta, 1993: 4), a complexidade do lugar-territorio.

Neste artigo, apresenta-se o raciocinio base que levou a criacdo desta linguagem
de transcricdo, estruturada em trés pontos: (1) a gramatica; (2) o abecedario; e (3) a
metodologia de aplicagdo, exemplificada numa fracdo do percurso ‘entre Brito e

Silvares.’

1.1. A gramatica

Para fazer a transcri¢do do territério em som cria-se uma gramatica, definindo um
sistema de regras, as quais operativamente permutam informacéo entre a organizacdo do

espaco e a composicdo sonora (Fig. 5).
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Sistema de Representacao

Para delinear a graméatica € necessario estabelecer os pardmetros de
correspondéncia, entre os elementos constituintes do territorio e os elementos estruturais
de uma composi¢do sonora, encontrando assim os vinculos ‘entre.” Destes selecionam-
se, a titulo de exemplo, a que elementos sonoros correspondem o0s volumes e espacos
intersticiais do territorio? Um percurso urbano é conformado por volumes construidos,
como edificios, muros, etc., e por espacos intersticiais, como pracas, jardins, espacos
‘entre’ volumes. Assim, fez-se corresponder o ‘volume’ ao ‘som’ ¢ os ‘espagos

intersticiais’ a ‘auséncia de estrutura sonora,” ou seja ao siléncio (Fig. 6).

Fig. 6 - Desenho esquematico da correspondéncia de elementos estruturais do territdrio, neste caso
volume e espago intersticial, com elementos compositivos sonoros, som e auséncia de estrutura sonora.

: Volume : Espaco Intersticial
: Som : Auséncia de Estrutura Sonora
.
A T i
G Y " ,é') M/
' ML | " é . —
\ L —

Os vinculos encontrados sdo aplicados aos dois alcados do Percurso. O Percurso
é composto por duas frentes de informacdo, o lado direito e o lado esquerdo, que
organizam e acompanham o espaco percorrido, cada um com as suas especificidades. A
transcricdo dos algados corresponde as dindmicas de stereo. O stereo caracteriza-se por
uma representacdo tridimensional do som que é reproduzido por duas fontes de audio

diferentes e sincronizadas. O objetivo é conferir tridimensionalidade ao som, através
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da distribuicdo dos mesmos em tempo real, proporcionando a sensacéo espacial. Assim,
cada Percurso tem dois al¢ados a serem transcritos, resultando em duas sonoridades, que
correspondem a dois canais de audio. Os dois algados, sincronizados, acordam o seu
contributo para a construcdo de uma composi¢do sonora, de forma a reproduzir a

atmosfera espacial do espago (Fig. 7).

Fig. 7 - Alcados direito e esquerdo do Percurso e ensaios de decomposi¢do
correspondentes.
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1.2. O abecedério

Uma vez definidos os parametros de correspondéncia, é necessario criar uma
representacdo grafica dos elementos do territorio e atribuir-lhe um som, ou seja, desenhar
as ‘letras’ do territério e dar-lhe a sua fonética. Da mesma forma como o ‘a’ corresponde
a um som, permitindo a sua transmissdo, também os elementos graficos desenhados,
correspondem a uma sonoridade (Fig. 8). Das ‘letras’ sistematizadas (Leite, 2014: 180-
181) seleciona-se como exemplo a trama preta, a qual é utilizada para a representacdo de
um volume edificado e corresponde a um som mais denso, enquanto que a trama de
pontos representa arvores e corresponde a uma sonoridade mais fluida. Pretende-se que a
diferenciacdo, nas sonoridades e timbres reproduzidos, permitam identificar os diferentes

elementos que comp&em o territorio, assim como as consequentes correspondéncias.
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Fig. 8 - Exemplo do sistema de representacdo dos elementos transcritos. Relacdo entre composicdo
compacta e porosa e respetiva sonoridade correspondente (aqui descrita textualmente).

Abecedario Materialidade Timbre

Composicao compacta Sonoridade densa

Composicao porosa Sonoridade fluida

O abecedario é o conjunto de elementos base da linguagem comum entre espago
e som. Como as letras formam palavras, que formam frases, também este abecedario
permite formar as frases, paragrafos, e finalmente o ‘texto’ — notacdo grafica ambivalente
—, simultaneamente passivel de representar o espaco e o som. Em sintese, o abecedario €
“a escrita e 0 som,” o qual materializa a representagdo (visual-sonora) da gramatica de
correspondéncias definida e permite a transcri¢cdo das amostras de territorio selecionadas,

através da metodologia de transcricdo, seguidamente explicitada.

1.3. A metodologia

Encontrados os parametros de correspondéncia e a sua escrita espacio-sonora,
define-se a Metodologia de Transcrigcdo, ou seja, a sistematizacdo da aplicacdo da

gramatica e do abecedario.

Esta metodologia é composta por trés categorias: 0 al¢ado, a planta e a experiéncia
vivida. Cada uma destas categorias é subdividida em estratos que representam diferentes
pontos de vista e camadas do territorio. A cada um dos estratos € aplicado o processo de
transcricdo, onde sdo usadas as regras da gramatica e as representacdes do abecedario ja
referido. Da transcricdo de cada estrato, resulta uma notacdo grafica que representa uma

especificidade espacio-sonora.
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Qual a necessidade de desdobrar a andlise do territdrio em varios estratos? Cada
um corresponde a uma informacdo diferente, ndo s6 relativa ao lugar, mas também
relativa a uma caracteristica da composicdo sonora; da mesma forma, os estratos juntos e
sobrepostos compdem as sonoridades do Percurso. Quantas mais variantes sao
consideradas, mais fiel e articulada € a composic¢do sonora com o lugar, dado que séo
transcritas diferentes camadas de complexidade. Como refere James Corner (1992: 147-
148): Existe uma duracéo da experiéncia, um desenrolar serialista dos antes e depois. Tal
como uma paisagem ndo pode ser reduzida espacialmente a um Unico ponto de vista, ndo
pode ser congelada num Gnico momento do tempo. A geografia de um sitio torna-se
conhecida para nos através de uma acumulacdo de fragmentos, devaneios e incidentes
que sedimentam significado, ‘acumulando-se’ ao longo do tempo. Onde, quando e como

alguém experiencia uma paisagem origina qualquer significado que deriva da mesma.”

No exemplo da Figura 9, ilustra-se uma fra¢ao do percurso ‘entre Brito e Silvares’,
cujo alcado esquerdo é conformado por parcelas agricolas, enquanto que o direito é
conformado por parcelas habitacionais.®® Do exterior para o interior visualiza-se o
desenho dos algados e o correspondente desdobramento dos estratos da notagdo grafica
espacio-sonora.
Fig. 9 - Exemplo do método de transcri¢do aplicado aos algados direito e esquerdo duma fragdo do Percurso
de ‘entre Brito e Silvares’ através do desdobramento dos varios estratos da notacao grafica espacio-sonora.

A 1: Parcelas Agricolas A 2: Parcelas Habitacionais

: : 5 B : H : Auséncia de :
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i Timbre i T ) i i % L
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% Dada a complexidade do processo de transcricdo optou-se por exemplificar o desdobramento aplicado
apenas a categoria dos alcados; ver p. 158-167, para estudar a categoria planta; e ver p. 168-175 para a
categoria experiéncia vivida (Leite, 2014).
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A notagdo grafica, que resulta do desdobramento, representa a informacéo a ser
executada em sonoridades parciais. Apds a sua transcricdo é possivel executar e
reproduzir as sonoridades de cada estrato, sendo que a reproducao simultanea de todos os
estratos corresponde & composic¢do sonora do Percurso transcrito, resultando na sintese

espacio-sonora® do percurso. O ‘entre’ espago percorrido € o som correspondente.

2. TRANSCRICAO EM ABERTO: ver 0 espaco através do ouvir

A investigacdo ao abordar tanto uma amostra do territério difuso (entre Brito e
Silvares), como uma do territério compacto (centro de Guimardes), criou uma
metodologia abrangente, possibilitando a sua aplicacdo a outros lugares do urbano

contemporaneo e a sua correspondente transcri¢cdo sonora.

Interessa salientar, que dependendo da escala de aproximacao ao lugar, podem vir
a ser integrados novos parametros de correspondéncia, como por exemplo as sombras, a
transformagao do territorio ao longo do tempo, as aberturas de um edificio, etc. ‘Ver o
espaco através do ouvir,” continua assim em aberto, para ouvir outros lugares e assim vé-

los.

O ouvinte, que aprenda a linguagem proposta, ao escutar uma sonoridade de um
percurso, consegue criar uma imagem mental do lugar, sem nunca o ter percorrido.
Inversamente, ao percorrer o territdrio, o observador consegue reproduzir uma sonoridade

mental, que a sua transcri¢cdo pode conceber.

O processo de experimentacdo explorado estabelece uma aproximagdo ao
territorio complementar as usadas tradicionalmente pela arquitetura enquanto campo
expandido (Silva, 2011). Simultaneamente, cria uma possibilidade original de

composicdo sonora, relativa aos lugares que habitamos no nosso dia-a-dia.

O presente processo de experimentacdo resulta do devir entre o territorio e o seu
desenho sonoro. E no entre espaco-som, desenhar-anotar, ver-ouvir, que este projeto

explora o potencial incerto da aprendizagem (inter-)disciplinar.

%7 Para ouvir duas das composicdes sonoras resultantes da transcricdo consultar:
http://youtu.be/8GpEyrOPb8o e http://youtu.be/hKplSPegd A4.
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A ESTETICA MUSICAL JOANINA: UM ESTUDO DAS INFLUENCIAS DAS
COMPOSICOES DE MARCOS PORTUGAL, NUNES GARCIA E SIGISMUND
NEUKOMM NO PERIODO JOANINO NO BRASIL

Joanine Musical Aesthetics: a study of the influences of the compositions of Marcos
Portugal, Nunes Garcia and sigismund neukomm in the Joanine Period in Brazil

MOREIRA, Fernando Alberto Torres®®, & RODRIGUES, Humberto Alvares®

Resumo

As caracteristicas da estética musical de obras dos compositores do periodo joanino, na
atualidade, tem sido um importante fator para uma interpretacédo historica fundamentada.
O presente trabalho tem como objetivo o estudo e analise da estética estilistica de trés dos
principais compositores do periodo joanino brasileiro de 1808 a 1822. Com base em
dados biogréaficos e documentais dos compositores José Mauricio Nunes Garcia, Marcos
Portugal e Sigismund Neukomm, bem como, suas respectivas obras, sdo possiveis de se
averiguar as diferencas e semelhancas estruturais e estéticas dentre 0s compositores. Para
tal exame, levam-se em conta suas formacgdes musicais e o contexto historico em que cada
compositor se inseriu. O estudo dos artistas abordados € de grande importancia para uma
melhor compreensdo do periodo joanino, bem como, para toda a musica brasileira pos-
joanina.

A bstract

The characteristics of the musical aesthetics of the composers of the Joanine period,
nowadays, have been an important factor for a well-founded historical interpretation. The
present work aims at the study and analysis of the stylistic aesthetics of three of the main
composers of the Brazilian Joanine period from 1808 to 1822. Based on biographical and
documentary data of composers José Mauricio Nunes Garcia, Marcos Portugal and
Sigismund Neukomm, as well as their respective works, it is possible to ascertain the
structural and aesthetic differences and similarities among the composers. For such an
examination, their musical formations and the historical context in which each composer
was inserted are taken into account. The study of the artists approached is of great
importance for a better understanding of the Joanine period, as well as for all post-Joanine
Brazilian music.
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INTRODUGCAO - escorco historico do Periodo Joanino

O periodo joanino no Brasil teve grande influéncia do contexto histérico em que se
inseriu. A vinda da corte portuguesa a colbnia esteve praticamente relacionada com a
aquisicdo do poder de Napoledo Bonaparte na Franca, que vivia um momento de
expansdo e dominio das terras vizinhas. Entretanto, sabe-se que o inicio do periodo
joanino se deu através da fuga de Dom Jodo VI e sua corte, devido a referida invasdo. O
mesmo periodo também presenciou a queda do império de Bonaparte, com o fim das
guerras Napolebnicas e o Tratado de Viena em 1815. Em relacdo as artes, o periodo de
Dom Jodo VI vivenciou a transi¢éo do classicismo e do romantismo. Importantes escolas
estilisticas tiveram relagdo com o0s compositores joaninos, como € o caso das escolas
napolitana e vienense. Contudo, a maior influéncia veio do classicismo; Beethoven
compds muitas obras nesses anos, entre elas algumas das suas mais importantes sinfonias.
Uma grande contribuicdo tambem veio por parte de Haydn, em 1809, cujo estilo foi

seguido pelos seus discipulos, tendo um dos mesmos contacto com o Brasil.

1. AVANCOS ARTISTICOS COM A CHEGADA DA CORTE
PORTUGUESA DO RIO DE JANEIRO

A partir do momento em que a Corte Portuguesa se instala no Brasil, deu-se uma
grande transformacdo na entdo coldnia, primeiramente na cidade do Rio de Janeiro e,
posteriormente, em todo o pais. Além do impacto economico e politico gerado com a
chegada da corte portuguesa, pode-se dizer que a vida social e cultural sofreu uma dréstica
mudanca. José Castello registou a importancia dessas transformagdes: “A transigdo
ocorre de 1808 a 1821, quando D. Jodo VI preparou 0 ambiente propicio a nossa
independéncia econdmica, politica e cultural, favorecendo-nos de tal forma que foi

considerado pelo instituto Historico e Geografico o fundador da nacionalidade brasileira”

(Castello, 1967, p. 194).

Logo em 1808, fundou-se o primeiro jornal institucional vigente brasileiro, a
Gazeta do Rio de Janeiro, que funcionava sob regime de censura. A impressao régia
também é criada nesse periodo. A partir desse instante o Brasil passa a fazer parte de um

universo ja conhecido no velho mundo e na América Espanhola desde o século XVI.
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Muitas instituigdes foram sendo instaladas no Rio de Janeiro, transformando a
cidade num centro educacional e cultural, como foram os casos do Museu Nacional, do
Jardim Botanico e da Escola Anatémica, Cirargica e Médica ou da Real Academia
Militar, com cursos de engenharia, fisica e ciéncias. No dia 29 de outubro de 1810 foi
aberta ao publico a Real Biblioteca, em 12 de outubro de 1813 foi a vez da inauguragao
do Teatro Real de Sdo Jodo, e posteriormente, em 1815/1816, ocorreu a vinda da Misséo

Artistica Francesa e a cria¢do da Academia de Belas Artes.

A respeito do Real Teatro de S&o Jodo, Edmundo Hora e Alexandra Leeuwen

fornecem algumas informacdes pertinentes:

Em 1813, a Opera Nova ¢ substituida pelo Real Teatro de Sdo Jodo,
bem maior, mais imponente e inspirado no Teatro S&o Carlos de Lisboa,
pois 0 Teatro Régio ja ndo era suficiente para as demandas da Corte.
Destacamos ainda que a localizacdo da Opera Nova proxima ao Paco,
ou seja, préxima ao centro da cidade, reflete a nova organizacdo do
espaco urbano, com uma importancia cada vez maior do centro politico,
religioso e econdmico da cidade, que culmina com a chegada de D. Jodo
VI (Hora & Leeuwen, 2008, p. 20).

A arquitetura do Rio de Janeiro também n&o ficou fora desse bom momento de

transformacao urbana, conforme refere Martins:

A medida em que se prolongava a permanéncia da Corte a paisagem
carioca foi se transformando, dos pontos de vista urbanistico e
arquiteténico. Prédios publicos e paldcios foram construidos e surgiu
um grande nimero de palacetes e residéncias luxuosas, nos quais
moravam a nobreza, a alta burocracia e 0s comerciantes ricos
(MARTINS, 1980, p. 142).

A arte da masica teve uma colocacdo especial no avanco cultural gerado nesse
contexto historico, razdo pela qual a relagdo musical criada entre o Brasil e Portugal, no
periodo joanino, foi a mais intensa entre os paises colonizados pelos portugueses. O

musicdlogo Jodo de Freitas Branco anota essa realidade:

(...) [sobre] o que musicalmente se passou em terra ultramarina (...) 0
Brasil tem direito especial a uma dessas exce¢des, que mais ndo seja
porque nele residiu a corte portuguesa durante quase década e meia.
N&o admira que a actividade musical de feicdo europeia fosse muito
mais intensa nos Gltimos anos no Brasil colonial do que o podia ser
noutras possessoes, africanas ou asiaticas (Branco, 2005, p. 216).

Tais consideracfes sdo de suma importancia na analise da bibliografia desses

autores conforme adiante se vera.
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2 . BIBLIOGRAFIA DOS COMPOSITORES

Entre os compositores que fizeram parte integrante do periodo joanino no Brasil, 0s
que mais se destacaram foram Marcos Portugal, o Pe. José Mauricio Nunes Garcia e
Sigismund Neukomm, trés compositores de extrema importancia considerando as suas
relevantes participagdes na vida musical e na diversidade gerada na arte da musica durante

esse periodo.

2.1. Marcos Portugal

Marcos Antonio da Fonseca Portugal, popularmente conhecido como Marcos
Portugal, foi um dos mais importantes artistas do periodo joanino no Brasil. Nasceu em
Lisboa, noano de 1762, onde desde cedo teve uma musicalidade aflorada. Aos nove anos
de idade, o pequeno musico comecou a ter aulas de composicdo com o respeitado
compositor portugués Jodo de Souza Carvalho, sendo-lhe conhecida uma série de pegas
musicadas comicas e sérias sobre textos em portugués compostas ainda quando muito

jovem.

O historiador César de Carvalho (2008) divide toda a biografia e a atividade
musical de Marcos Portugal em quatro periodos distintos: o primeiro passa-se em Lisboa
desde o seu nascimento até 1792; o segundo em Italia, mais precisamente em Napoles,
até cerca de 1800; o terceiro é vivido novamente em Lisboa onde permaneceu até 1810 e
0 quarto periodo é vivido no Brasil desde 1810 até a data de sua morte, em 1830, no Rio

de Janeiro.

No dia 6 de agosto de 1771, Marcos Portugal inicia seus estudos no Seminério da
Patriarcal de Lisboa; com 9 anos de idade, o pequeno compositor comeca a ter aulas de
composi¢do com 0 mestre e compositor Jodo de Souza Carvalho, que era o diretor do
Seminario naquele tempo. Na mesma instituicdo o jovem musico aprendeu tambem canto

e orgdo com o cantor italiano Borselli, que fazia parte da dpera de Lisboa.

Ainda neste seu primeiro periodo, Marcos Portugal compds parte de suas obras.

Segundo César de Carvalho, no intervalo de sete anos ap6s 1785, o compositor criou
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inimeras farsas!® e burlettasi®?, fazendo-se notar pelo seu valor em muitas obras, entre

as quais se destaca o Idileo aos Felicissimos Anos da Senhora Enfanta Carlota Joaquina,

representada em 25 de abril de 1788 no Teatro de Salitre.

Sousa Bastos assinala que, entre 1787 e 1790, o referido musico atingiu o auge do
Seu sucesso nas terras portuguesas ao ser nomeado mestre de Capela Real, compositor e
organista da Igreja Patriarcal e regente do Teatro do Salitre; nesse periodo escreve
diversas farsas, burlettas e dramas alegoricos para esta casa de espetaculos, além de uma
oratdria em italiano de Luiz Torriano, que em 1788 foi escrita e dedicada a Senhora da

Conceicdo, cujo titulo é La Purissima Concezzione di Maria Santissima Madre di Dio.

A partir de 1792, Marcos Portugal inicia a sua segunda fase. Segundo Bruno
Kiefer, no mesmo ano, 0 compositor teve a oportunidade de aperfeicoar 0s seus estudos
na Italia, mais precisamente em Napoles, onde se tornou pensionista com protecéo régia.
Os oito anos de permanéncia em Italia foram muito importantes para o compositor

alcancar fama internacional, que contou com mais de vinte 6peras produzidas.

Sabe-se que Marcos Portugal teve uma boa relacdo com a casa real, tera mesmo
estado ao de sua Majestade Fidelissima, a Rainha de Portugal, D. Maria I, provavelmente
mercé de uma iniciativa do regente Dom Jodo. Grandes obras de carater religioso também
foram escritas pelo compositor por ordem do principe regente, para celebrar o nascimento
de membros da familia real, como é o caso de um Te Deum, executado pela primeira vez

em 1793 no Paco de Queluz, e posteriormente, em 1795, em Lisboa.

Mesmo estando uma parte do periodo em Portugal, tém-se relatos de que entre
1794 até 1799, Marcos Portugal compds mais de vinte dperas que tiveram muito sucesso
em praticamente toda a Italia, destacando-se Lo spazzacamino principe e Le donne
cambiate, ambas estreadas no Teatro de San Moise, respectivamente em 1794 e 1797,
Demofoonte, apresentada em 1794 no Alla Scala de Mil&o, Il ritorno di Serse, também
apresentado em 1794 no Teatro Alla Pallacorda, em Florenca, e L equivoco in equivoco,

representado no inicio de 1798, pela primeira vez, em Verona.

Em 1800, inicia-se entdo o terceiro periodo, quando Marcos Portugal regressa a

Lisboa, estando no cume da sua fama internacional; depressa se aproximou de D. Jodo e

100 pecas comicas de curta duragdo. No século XVIII, era o termo usado nos libretos italianos para
intermezzi cémicos.

101 Tipo de comédia operistica inglesa do final do século XVIII e inicio do século XIX. Pecas breves de
caracteristica jocosa e comica, podendo ou nédo ser musicada.
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da corte, novamente. Foram-lhe concedidas as fungfes de maestro-diretor do Real Teatro
de Sdo Carlos, de mestre e compositor da Real Camara e mestre de musica da familia

real, na Sé Patriarcal.

Durante a invasdo francesa, Marcos Portugal manteve uma posicdo dubia. O facto
do compositor ndo acompanhar o principe regente, ter-se-4 devido a uma posi¢ao
prudente para ndo tomar uma posi¢do politica precipitada. Para o compositor, na altura
dos acontecimentos, devido a sua propria posi¢do de musico da corte, foi tdo interessante
satisfazer as vontades quer do regente Dom Jodo, quer de Junot pois é sabido que a Gpera
Demofoonte foi apresentada num grande espetaculo de gala em 15 de agosto, celebrando
o aniversario de Napoledo Bonaparte. Carvalho afirma que “Marcos Portugal evitou uma
possivel rejeicdo ou inimizade com qualquer das partes, o que poderia eventualmente

beliscar o seu bom nome e reputagdo” (Carvalho, 2008, p. 37).

Segundo Kiefer (1977), Marcos Portugal serviu a dois senhores. Sabe-se que, ao
mesmo em que escreveu um Te Deum em honra de Junot, produziu um outro Te Deum
em honra do regente Dom Jodo, para as cerimonias da Convencao de Sintra, apos a saida
dos franceses das terras portuguesas: “Em 1808 apresentou no teatro S. Carlos uma opera
sua em homenagem aos franceses por ocasido das comemoragfes do aniversario de
Napoledo. Por outro lado, participou com realizagdes musicais dos festejos da libertacdo
de Portugal” (Kiefer, 1977, p. 60).

O autor acima referido descreve que, em 1810, foi executada a missa Festiva?2,
Nos anos que se seguem, inimeras missas e outras composi¢oes sacras de sua lavra foram

ouvidas na Capela Real, sob a regéncia do préprio compositor.

Em 1811, Marcos Portugal foi solicitado por D. Jodo para ir ao Rio de Janeiro.

Segundo David Cranmer,

[Se bem que] Vérios cantores da Capela Real ja tivessem cumprido
ordens da parte do Principe Regente para seguir para o Rio de Janeiro,
foi apenas em agosto de 1810 que este enviou instru¢Bes explicitas para
que Marcos Portugal também se deslocasse. Este embarcou a 6 de
marco de 1811, chegando a capital brasileira a 11 de junho (Cranmer,
2010, p. 56).

102 Existe no Museu Histérico Nacional do Brasil uma copia desta composicao.
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Apos esse convite, Marcos Portugal chegou ao Brasil, onde foi muito bem
recebido pela corte, e pdde continuar a sua ja brilhante carreira artistica. Podem-se
averiguar os detalhes dessa ida e respetivas consequéncias nas palavras de Manuel Ivo
Cruz: “Parte de Lisboa em Margo, chegando ao Brasil em 11 de junho; recebido com
todas honras, exerce as fungdes pedagogicas, de maestro e de compositor, com o titulo
genérico de Director de Musica da Corte e Mestre de Suas Altezas Reais” (Cruz, s/d, p.
49).

Ainda no ano de 1811, Marcos Portugal foi nomeado imediatamente como mestre-
de-capela da Capela Real, uma nomeacdo que nessa altura se justificava pelo sucesso
granjeado na Europa. Segundo Bruno Kiefer, nesse mesmo ano foi encenada, no Teatro
Régio, uma Opera bufa'®, de sua autoria. Esta obra, com o titulo de L oro non Compra

amoré, ja fazia parte do seu repertorio de sucesso da Europa.

ApGs a sua chegada ao Brasil, Marcos Portugal comp8s uma missa a quatro vozes
e orquestra completa, além de algumas matinas para o Natal. Segundo César de Carvalho,
tanto o compositor, quanto os musicos vindos da Capela Real de Lisboa nao tiveram uma
boa relacdo com o padre e compositor brasileiro José Mauricio Nunes Garcia que ocupava
o cargo de Mestre de Capela antes da chegada de Marcos Portugal. Carvalho (2008) ainda
sustenta que essa despromocdo de José Mauricio tera sido motivada pelo facto do
compositor brasileiro ser considerado artisticamente inferior ao portugués. Em versao
contraria, também hé relatos que atestam a boa relagdo de entendimento entre ambos, 0
que pode depreender pelas palavras do respeitado compositor e autor Francisco Mignone
ao referir-se aos dois compositores: “Marcos Portugal, o grande rival e ao mesmo tempo

amigo de José Mauricio* (Mignone, 1980, p. 14).

Segundo o mesmo autor, apesar da presenca no Teatro Régio, a produc¢do musical
do referido compositor foi essencialmente religiosa. Aléem das matinas de Natal, também
compds matinas da Epifania em 1812 e, ainda nesse periodo, o compositor escreveu uma
masica para a antiga farsa A Saloia Enamorada, que foi cantada por alunos negros do

Conservatorio instituido por Dom Joédo VI.

Em 12 outubro de 1813, foi inaugurado o grande Teatro de Sdo Jodo, que
substituiu o antigo Teatro Régio. Neste momento, foi apresentada a 6pera O Juramento

dos Nunes, com base na poesia de D. Gastdo Fausto da Camara Coutinho.

103 Opera comica ltaliana, em dois ou trés atos, com didlogo em recitativo, em vez de declamado.
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César de Carvalho informa que, em 1816, Marcos Portugal comp6s ainda a Missa
de Requiem para as exéquias da Rainha D. Maria I; desse periodo em diante, o compositor

Fortunato Mazziotti viria a substitui-lo na direcdo da Capela Real.

Segundo dados do jornal Gazeta do Rio de Janeiro, publicado no dia 5 de julho
de 1817, a obra A Castanheira foi apresentada em primeira sessdo num teatro particular.
David Cranmer ndo descarta a possibilidade de que a apresentacdo desta obra estaria um
pouco desatualizada para o periodo, ja que em 1817 a peca ja fazia trinta anos. Cranmer
ainda esclarece que, nessa época, ndo se tinha uma nocéo clara da forma musical Canone,
sendo “mais habitual nesse repertorio era uma certa instabilidade no que se refere a
musica cantada, tendo em conta a substituicdo de alguns nimeros ou até da sua totalidade,
chegando-se por vezes ao ponto de alterar os momentos da peca onde as cantorias se

inseriam” (Cranmer, 2010, p. 61).

Ainda em 1817, Marcos Portugal produziu as obras L oro non compra amore, em
23 de julho, a serenata L augurio di Felice, numa producéo privada na Quinta da Boa
Vista no dia 7 de novembro e, no dia seguinte, a dpera La Merope, apresentada
gratuitamente ao publico no Teatro de Sdo Jodo, para festejar a noite de nupcias do
Principe Real D. Pedro com a Arquiduquesa Carolina Josefa Leopoldina da Austria.
Segundo Ayres de Andrade (1967), o recital da obra L oro non compra amore também
celebrava esse casamento, ndo a cerimdnia, mas sim a assinatura do contrato, em Viena.
Ainda em 1818, César de Carvalho afirma que o compositor escreveu uma Missa Festiva,

também dedicada a D. Pedro e D. Leopoldina da Austria.

Durante a sua vida, Marcos Portugal sofreu trés vezes de ataque apopléctico. O
primeiro ocorreu em 1811, o segundo em 1817. O ultimo foi com 59 anos, em 1821, do
qual saiu incapacitado para seguir a sua carreira musical, e também dificultou o seu
regresso a Portugal com a corte de Dom Jodo, que chegaria a Lisboa no dia 3 de julho
desse mesmo ano. César de Carvalho descreve a situacdo vivida pelo compositor apos

esse Ultimo achaque:

Quando a idade e a doenca o impossibilitaram de trabalhar, Marcos
Portugal viu serem-lhe cortados quase todos os seus rendimentos. As
dificuldades e as faltas de recursos levaram-no a um fim de vida
dramatico e a um consequente lento ofuscar de todo o seu prestigio. E
foi entdo que a ilustre Marquesa de Aguiar lhe abriu as portas do seu
palécio e o acolheu carinhosamente (Carvalho, 2008, p. 41).
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Sabe-se que foi um periodo dificil para o compositor, passando nove anos de
sofrimento e dificuldades até a sua morte, em 1830, estas Ultimas motivadas, segundo
Freitas Branco por um tipo de personalidade muito propria: “Os maus tempos vieram
depois e foram os ultimos da vida do artista outrora celebre... Os nove anos que lhe
restaram foram de sofrimento moral e fisico. A sua conduta ndo fora de molde a
multiplicar simpatias e ndo faltaram certamente as invejas™ (Branco, 2005, p. 205).

A musicalidade de Marcos Portugal percorreu muito anos de esplendorosa
carreira, que se estendeu dos teatros populares das cidades mais importantes da Europa,
até ao Brasil, entdo o pais mais avancado das Américas em questdes musicais, como anota
César de Carvalho: “Com efeito, a sua obra é notavel a varios respeitos e, especialmente,
pelos progressos acusados na instrumentacdo” (Carvalho, 2008, p. 42). Estas palavras sao
confirmadas por Freitas Branco que destaca a importancia internacional do compositor:

Durante mais de cem anos, foi exagerado o prestigio do nome de
Marcos Portugal entre os estudiosos da musica lusitana. Depreendeu-se
da projeccdo internacional da sua obra (inegavelmente a maior dos
compositores portugueses de todos os tempos) um valor artistico
superior aos dos seus colegas e compatriotas (Branco, 2005, p. 215).

2.2. José Mauricio Nunes Garcia

José Mauricio Nunes Garcia nasceu em 1767 na rua da Vala, local conhecido do
Rio de Janeiro como caminho do mercado de escravos, filho dos mulatos Apolinario
Nunes Garcia e Victdria Maria da Cruz. Sabe-se que 0 compositor teve uma vida dificil,
de origem humilde, pois os seus pais eram descendentes de escravos e, além do mais, 0
seu pai veio a falecer quando tinha apenas seis anos. A sua educacgéo entdo ficou por conta
da mae e duma tia, ambas lavadeiras. Devido a sua apeténcia para a musica revelada desde
muito cedo, as duas mulheres faziam o que de melhor podiam para Ihe dar uma boa
educacao, em especial artistica. Mario de Andrade narra essa circunstancia particular: “E
as duas mulheres trabalhavam mais porque além das roupas, tinham que ajuntar os
oitocentos reis mensais que pagavam a escola de muasica do mulato Salvador José. Ai Jose

Mauricio aprendeu teoria e dizem violdao” (Andrade, 1963, p. 132).

Em 1792, José Mauricio recebeu a ordenacdo de padre, “certamente escolheu este
caminho menos por vocacao do que por razoes que facilitavam o acesso a uma posicao
que lhe faltavam por nascimento e por sua cor — e a consecucdo de uma posicao

econdmica relativamente tranquila”, conforme informa Kiefer (Kiefer, 1977, p. 54).
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No ano de 1798, tornou-se mestre de capela da Se Catedral do Rio de Janeiro e,
com essa funcdo, o padre compds novas obras e atuou como cravista, a0 mesmo tempo
que dirigia musicos e cantores nas cerimdnias da instituicdo. Mattos nota que a musica de
José Mauricio se desenvolvia praticamente s6 dentro da igreja, o que, segundo depreende,
tornava menos convincente a sua vocacao sacerdotal: “Parecem outras as raizes dessa
opcao, e atenderiam a impulso de natureza musical, entre as quais o de habilita-lo melhor

a posicdo de mestre-de-capela” (Mattos, 1970, p. 19)

No dia 8 de marco de 1808, ao desembarcar no Rio de Janeiro, Dom Jodo foi
surpreendido com um solene Te Deum na Catedral regido pelo Pe. José Mauricio. Esta
realizacdo musical superava em muito o que se podia esperar da entdo coldnia portuguesa.
Deste momento em diante, o rei passaria a ter uma relagdo especial com o padre, um “
apreco e a amizade de D. Jodo [que] ndo mais abandonaria o compositor” (Kiefer, 1977,
p. 53).

Dom Jodo valorizou muito o trabalho do padre compositor, devido a sua sélida
formacdo musical e humanistica, e também pela sua qualidade de pregador. Em funcéo
dessas qualidade, o regente ofereceu-lhe muitas outras funcdes de relevancia durante o
seu governo; sabe-se que, aléem de se tornar mestre-de-capela da Capela Real, por decreto,
0 padre também foi nomeado como Pregador Reégio. Esta prodigalidade de Dom Jodo tera
sido, segundo Bruno Kiefer (1977), responsavel pelo grande crescimento da
produtividade artistica do Pe. José Mauricio, possibilitando-lhe, além das funcbes da
Capela Real, atuagbes noutras igrejas, estimuladas, como é compreensivel, pelas

realizagdes musicais da Capela Real.

José Mauricio foi um artista ilustre que, além da vida sacerdotal e de uma boa
formagdo musical, também estudou filosofia. Durante toda a sua vida, foi compositor,
regente, padre-mestre e um importante professor, facto que Mattos descreve com

detalhes:

(...) em seus bancos sentaram-se algumas das mais destacadas figuras
da musica: compositores, professores, modinheiros, cantores, copistas,
figuras que brilharam na administracdo do Brasil Império no terreno da
organizacéo social como no ensino da musica, sem falar na massa dos
que se perderam no anonimato das Irmandades, mas deixaram, ao longo
do século XIX, no quadro da vida musical do Rio de Janeiro, em
diferentes setores, o rastro de perpetuidade da ac¢do proficua do Pe. Jose
Mauricio (Mattos, 1970, p. 23).

192




© Estudos Musicais

Segundo Kiefer (1977), o padre masico tera composto cerca de 400 obras, quase ha
totalidade de carater sacro e uma minoria de estilo profano. Dessas obras, apenas um
pouco mais de duzentas sobreviveram. Grande parte desse material encontra-se na

biblioteca da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro.

2.3. Sigismund von Neukomm

Apesar de ndo ser de nacionalidade portuguesa ou brasileira, e ndo passar um longo
periodo junto da corte portuguesa, o compositor Sigismund von Neukomm teve uma
importante participacdo na musica luso-brasileira desse periodo. O compositor austriaco,
gue nasceu no ano de 1778, em Salzburgo, a mesma cidade natal de Mozart, era filho de

um importante professor da Universidade da mesma cidade.

Sigismund von Neukomm foi discipulo de grandes mestres, estudou harmonia e
contraponto com Miguel Haydn e, mais tarde, teve aulas com Joseph Haydn, com quem
adquiriu uma formacdo musical de exceléncia. Bruno Kiefer (1977) relata que, a partir de
1806, o compositor passou a viajar pelo mundo, adquirindo muito prestigio em diversos
paises visitados, vindo mais tarde, a partir de 1812, a suceder a Dussek, no cargo de

musico oficial da casa de Talleyrand, em Franca.

Sabe-se que Neukomm recebeu um convite para fazer parte da famosa missdo
artistica francesa, convite que o compositor ndo recusou perante o desejo pessoal de
conhecer o0 novo mundo, tendo partido para o Brasil em 1816, junto a outros artistas da
missdo. Conforme informa Kiefer, Neukomm teria integrado “segundo alguns, a comitiva
do Duque de Luxemburgo, mandado por Luis XVIII ao Rio de Janeiro para reatar as

relagdes com Portugal; segundo outros, teria viajado com os companheiros da missao”

(Kiefer, 1977, p. 61).

Kiefer acrescenta que, ao chegar ao pais, o compositor foi contratado para lecionar
aulas de contraponto e harmonia, mas nunca péde assumir o cargo, pois segundo esse
estudioso, “a prepoténcia de Marcos Portugal atuou também neste caso. Limitou-se a dar
ligdes de musica a D. Pedro (1), a princesa D.2 Leopoldina e a Francisco Manuel da Silva”
(Kiefer, 1977, p. 61).
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O facto artistico e cultural mais importante que ocorreu durante a governacdo de
Dom Jodo foi, sem divida, a Missdo Artistica. Criada em 1816, por um decreto régio
junto a Escola de Ciéncias, Artes e Oficios, a Missdo Artistica foi contratada na Franca e
trazida ao Brasil por uma forte influéncia do Conde da Barca, Antonio de Araujo de

Azevedo, ex- embaixador de Portugal em Paris e ministro do reino naquela época.

Para se ter uma ideia da importancia desta missdo, a escolha dos artistas teve a
colaboracdo do gedgrafo, explorador e naturalista Alexander Von Humboldt. Entre os
principais membros da missdo artistica estavam o chefe da missdo e escritor Joaquim
Lebreton, o pintor Nicolau Antonio Taunay, o escultor Augusto Maria Taunay, o pintor
Jodo Batista Debret, o arquiteto Augusto Montigny, o gravador Carlos Simdo Pradier,

além de Neukomm, com o cargo de compositor, organista e mestre de capela.

Nas palavras de Nélson Sodré, pode-se tomar conhecimento de algumas das
atividades de tal missdo: “(...) atividades ligadas ao provimento de modelos europeus e
ao recrutamento de discipulos, de que foram manifestacdo concreta a fundagao de escolas

de artes e de museus e a contratagdo de mestres estrangeiros” (Sodré, 1972, p. 34).

Sabe-se que Neukomm teve amizade, assim como admiracdo pelo talento do Pe.
José Mauricio Nunes Garcia, do qual dizia ser o maior improvisador do mundo, razdo
pela qual foi um importante incentivador e divulgador das suas obras. Numa conversa
entre Neukomm e o brasileiro gaicho Manuel de Aradjo de Porto Alegre, registada por
Afonso Taunay, é possivel confirmar essa admiracdo que o austriaco nutria por José
Mauricio: “Ah! Os brasileiros nunca souberam o valor do homem que tinham, valor tanto

mais precioso, pois era tudo fruto dos proprios recursos” (Taunay, 1956, p. 342).

Neukomm, além de ser um importante compositor a escala internacional, com obras
de quase todos os géneros, foi professor de Francisco Manuel da Silva, compositor do

futuro Hino Nacional do Brasil.

Além do mais, a primeira obra com um tema brasileiro, um Capricho!% para piano
com o titulo de O Amor Brasileiro, foi de autoria de Newkomm, conforme informa
Kiefer:

104 Em italiano Capriccio: Termo que designa uma variedade de composicdes, habitualmente demonstrando
alguma liberdade de modo. No século XVIII, era utilizado para indicar uma cadéncia improvisada.
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O nosso interesse por ele prende-se ao fato de ter sido professor de D.
Pedro e Francisco Manuel da Silva. E mais ainda: € autor da primeira
obra com um tema brasileiro: O Capricho para piano intitulado O amor
brasileiro, no qual aproveita um tema de lundu (Kiefer, 1977, p. 63).

Um vasto repertorio de composicdes dos géneros sacro e profano foi deixado por
Neukomm, tais como missas, éperas, sinfonias, oratérios, cantatas, musica de camara e
sonatas. Algumas dessas obras estdo catalogadas no departamento de musica da
Biblioteca Nacional da Franga. A abertura Le Héros foi uma das obras de destaque do
compositor, assim como um Te Deum, ambas em homenagem a D. Pedro |, além da Missa
Solene para Aclamacgéo de S. Majestade Dom Jo&o VI, apresentada em trés de abril de
1817. Na relagdo estreita estabelecida com a corte portuguesa pode igualmente referir-se
a obra L'Allegresse publique, uma marcha para grande orquestra composta para a
aclamagdo de Sua Majestade Dom Joéo VI, em 18 de mar¢o de 1817; sabe-se que desta
mesma marcha existe também uma instrumentacdo adaptada para piano a quatro maos.
Sem contar as composic¢des oferecidas ao rei D. Jodo, hd muitas outras obras que atestam

a relagdo privilegiada entre Neukomm e a corte portuguesa.

A importancia da estadia de Newkomm no Rio de Janeiro, € revelada por Taunay

que cita as palavras dos cientistas Spix e Martius:

Os conhecimentos musicais dos habitantes do Rio de Janeiro ndo
estavam ainda a altura das missas de Neukomm, escritas no estilo dos
mais celebres compositores alemées. O impulso que o génio de David
Peres dera a musica da igreja portuguesa cessou. Hoje a primeira coisa
que se exige numa missa e que ela seja uma sucessdo de alegres
melodias e que longo e pomposo Gloria anteceda a curto Credo. E o
estilo de Marcos Portugal, hoje o compositor predileto dos portugueses
(Taunay, 1956, p. 348).

Pelo estabelecido ndo é dificil aquilatar da importancia da presenca de Sigismund
von Neukomm, na corte de D. Jodo VI e 0 quanto representou para a arte musical local.

Em reconhecimento desse valor o rei portugués viria a agracia-lo, tal como ao Pe. José

Mauricio, com as insignias da Ordem de Cristo.
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3. ESTETICA ESTILISTICA DO PERIODO JOANINO

Ao tratar-se das obras musicais no periodo joanino, observam-se muitas formas e
estilos composicionais. Cada um dos compositores citados neste estudo teve diferencas
significativas, principalmente tendo em conta o contexto em que cada um viveu e as suas

diferentes formacgdes musicais.

O periodo joanino aconteceu num tempo de grandes mudancas na mdsica
ocidental. J& se fabricava instrumentos musicais com a escala temperada, como € o caso
do piano-forte. Também nesse periodo, deu-se inicio a pesquisa musicoldgica, fator de

importante interferéncia na producdo musical da época.

O intercambio musical ocorrido entre os paises envolvidos no periodo abordado
foi de grande intensidade. Esse fator causou um certo impacto ndo so6 no Brasil, como
também na Europa, especialmente em Portugal. E esta realidade que se observa nas
palavras de Castagna:

No tocante & musica colonial brasileira, no periodo aproximado de
1760-1830, a relacdo foi tdo evidente, que ndo serd mais possivel o
desenvolvimento de estudos de porte, sem a atengdo para os fendbmenos
portugueses e ibéricos. A prépria musicologia portuguesa certamente
tera no Brasil informagdes que subsidiem a compreensdo de sua musica
nesse periodo (Castagna, 1995, p. 66).

Podem-se observar quatro fortes vertentes influenciadoras dos compositores do
periodo joanino e suas obras: a estética italiana, a estética vienense, a influéncia sacra
portuguesa e a influéncia local'%. Essas caracteristicas estdo presentes de forma particular
a cada contexto vivido e formacao artistica por parte dos musicos do periodo em estudo.

A Opera italiana, ou mais precisamente napolitana, que foi cultivada por Rossini,
Donizetti e Verdi, manteve-se conservadora. Segundo Stanley Sadie (1994), no século
XIX houve uma mudanga no sentido de maior continuidade musical da obra, bem como
0 rompimento com a rigida divisdo entre a aria e recitativo no drama musical. O autor
referido da conta também que outra caracteristica da época foi o surgimento de novos
tipos de Operas baseados na histdria, nas lendas e no folclore de cada pais. Com isso,
iniciou-se também a utilizacdo de idiomas nacionais desses paises nas operas.

E um facto que a influéncia da estética operistica italiana ganha forga no Rio de

Janeiro a partir de 1811, com a chegada de Marcos Portugal. O compositor trazia

105 Influéncia lusitana, africana e indigena ja presente no Brasil.
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influéncias de importantes compositores, tais como David Perez, Paisiello e Cimarosa. A
Opera buffa, muito cultivada pelo mdsico mencionado, consiste numa Gpera comica
genuinamente italiana, dividida em dois ou trés atos, com dialogo em recitativo ao invés
de declamado.

Entretanto, Renato Mainente (2013) descreve que a presenca do teatro lirico
italiano no Rio de Janeiro ja ocorria mesmo antes da chegada da corte portuguesa, pelas
apresentacdes liricas nas casas teatrais que se sucederam na cidade, como o Real Teatro
Sdo Jodo.

A respeito de Marcos Portugal, Bruno Kiefer fornece mais informacdes a respeito
da producdo estilistica do compositor, classificando-o no periodo rococo, além do estilo
italiano. O critico até considera a sua producgdao de mdsica sacra, mais impactante do que
as operas: “O compositor portugués possui, além de um sélido métier, influéncia, um
melodismo insinuante e capacidade de invengdo melddica” (Kiefer, 1977, p. 61).

Atraves do acervo da Biblioteca da Ajuda em Lisboa, pode-se ter acesso a uma
carta de Marcos Portugal, escrita em 24 de janeiro de 1818 na cidade do Rio. Esses dados
sdo de muita importancia, pois através das suas palavras pode-se chegar mais préximo da

realidade da época, e dos detalhes das atividades musicais desenvolvidas:

Porém note Va Exca. . a maior parte dos musicos instromentistas, .
servirdo na Serenata g. ultimamente se executou sdo da Camara e por isso
mesmo, como Va Exca bem sabe, ndo tem nada a receber. - Os q. fordo
avulsamente chamados de fora sdo quatorze, como se observara pela lista
adiante declarada - Pello q. respeita a Coristas ndo ha exemplo de
comparagdo; porg.to a ma Serenta foi a prima g. se fez com coros; em
conseqa deq. Va Exca determinara og. bem lhe parecer (Portugal, 1818, s/p).

Outro género que ja antecedia a chegada da corte ao Brasil foi o estilo sacro, que
teve uma forte presenca em praticamente toda a parte durante o periodo colonial
brasileiro; entre 0s seus cultores o destaque vai para José Mauricio de quem a maior parte

da producao musical integra o género sacro..

Bruno Kiefer informa que a musica sacra do compositor brasileiro abrange
dezenas de missas ordinarias, bem como muitos fragmentos de missas. A Missa de
Requiem, por exemplo, composta em 1816, traz um carater de grande profundidade e
densidade, com um elevado nivel estético do inicio ao fim. Segundo Kiefer, essa obra ndo
apenas ocupa “uma posi¢ao de relevo na obra de seu autor, mas ergue-se, a n0osso Ver,

como grande monumento musical brasileiro” (Kiefer, 1977, p. 58).
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Além das missas, encontram-se também diversas obras sacras de José Mauricio.
Dentre essas obras, estdo algumas Antifonas, Magnificats, Hinos, Ladainhas, Novenas,
Motetos, além de oficios e obras para cerimdnias religiosas. Segundo Kiefer, a

caracteristica estilistica de José Mauricio é reflexo da Europa:

O que ha nele de pessoal manifesta-se em termos europeus e nao através
de uma contribuicdo que revelasse um modo de ser brasileiro.
Globalmente, Uma audic¢do mais refinada, no entanto, aqui e acola,
sombras do clima modinheiro, quase um prenuncio da aurora do
sentimento nativo na masica brasileira erudita (Kiefer, 1977, p. 58).

Durante o percurso de sua carreira composicional, pode-se estabelecer o que Cleofe
Mattos (1970) considera ser uma linha de enquadramento para as suas diferentes fases,
da qual ndo se podem omitir grandes nomes como Mozart, Haydn e Rossini. Segundo o
mesmo autor, isso se acrescenta “além do reflexo natural do ambiente musical portugués,
embutido da velha escola napolitana” (Mattos, 1970, p. 356). Mattos (1970) ainda
descreve que a influéncia trazida pela chegada dos portugueses transformou o aspeto
exterior da sua obra. Houve uma mudancga no tratamento orquestral, mais especificamente
na linha vocal, devido as novas revelacdes técnicas dos cantores que chegaram a Real

Capela.

O uso do estilo fugado®, frequente em muitos trechos da obra mauriciana, €
descrito por Bruno Kiefer pela capacidade de revelar “seriedade e preocupagdes

construtivas severas em meio a leviandade do melodismo a italiana que dominava a corte”

(Kiefer, 1970, p. 60).

O instrumento de predilecdo do padre compositor foi o clarinete no qual, segundo
Mattos, “José Mauricio expande suas tendéncias seresteiras, que chora suas tristezas no

Requiem de 1816, que traduz a sua euforia em suas festivas” (Mattos, 1970, p. 360).

O classicismo vienense estava em alta no periodo joanino. Principalmente liderado
pelos compositores Haynd, Mozart e Beethoven, esse estilo floresceu no final do século
XVIII e inicio do século XIX.

Atraves de Sigismund Neukomm, a estética vienense também esteve presente no
periodo estudado; a sua producdo musical no Brasil foi essencialmente instrumental,
segundo Toffoletto (2010), para quem das sessenta e nove obras do compositor, apenas

sete sdo obras vocais e onze sdo sacras. O autor ainda esclarece:

106 Relacionado com a forma de fugas verdadeiras e a forma de fugados.
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As cinqlienta e uma obras restantes abrangem géneros instrumentais
como masica sinfnica, musica para banda militar, musica de cdmera e
pecas para fortepiano 13 solo. Dentre estas obras, encontram-se as
Unicas cinco aberturas sinfonicas, assim como a Unica sinfonia de
Neukomm (Toffoletto, 2010, p. 10).

Nas caracteristicas musicais vienenses que influenciaram Neukomm encontra-se
0 uso da dindmica e do colorido orquestral de modo tematico. Stanley Sadie assinala que,
nesse modo de composicao, se fazia “o uso do ritmo, incluindo estrutura periddica e ritmo
harmonioso, para dar definicdo a formas em grande escala, junto com o uso da modulacéo
para construir longas arcadas de tensdo e relaxamento” (Sadie, 1994, p. 632). O mesmo
autor ainda enfatiza a presenca da mistura espirituosa, tipicamente austriaca, com tracos

cOmicos e sérios.

A forma sonata ou formas relacionadas com ela moldaram grande parte das obras
construidas no estilo vienense. Ha ainda a influéncia de obras teatrais no periodo
retratado, tal como observa Levi Leonido: “A dpera pela mao do seu grande mestre
Mozart teve esteve no auge da sua importancia, ou seja, foram produzidas algumas das

mais belas e mais conseguidas operas” (Leonido, 2006, p. 62).

N&o se sabe com certeza qual o instrumento utilizado por Neukomm no Brasil.
Sabe-se apenas do Unico instrumento que pertenceu a familia real que, segundo Toffoletto
(2010), era um piano-forte modelo de mesa de seis oitavas, construido por volta de 1820

pelo fabricante inglés J. Broadwood e conservado até aos dias de hoje no Museu Imperial.

Existiram dois importantes modos de fabricar piano-fortes no inicio do século
XIX na Europa, o inglés e o vienense, que possuiam mecanicas completamente diferentes.
Segundo Toffoletto (2010), os piano-fortes ingleses tinham mecénica de acdo pesada,
com abafadores ndo tao eficientes, teclados fundos e pedais para acionar os registos; ao
contrario, os vienenses eram dotados de uma mecanica de acdo leve, abafadores
eficientes, teclado raso e, ao invés dos pedais, 0s registos eram acionados por meio de

joelheiras, como pode ser observado na figura 1.
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Tudo indica que Neukomm teve contacto com os dois tipos de instrumentos.

Provavelmente utilizou muito o piano-forte vienense antes de sua vinda para o Brasil, e 0

inglés enquanto teve contacto com os instrumentos da corte. Outro instrumento utilizado

pelo compositor foi o clavicordio; segundo Pedro Persone (2008), a escola vienense

mantinha o interesse pelo clavicordio, em busca de mais sonoridade, diferente da escola

inglesa que buscava no cravo a sonoridade mais expressiva.

Em 1821, teve lugar um facto que mostra um importante elo na relagdo do

classicismo, ndo apenas vienense, com a nova vaga musical. Neukomm termina a obra

inacabada de Mozart, compondo o Libera me. Trata-se do final do tdo famoso Requiem

do autor vienense. E de importancia salientar que essa obra foi representada pelos musicos

da Irmandade de Santa Cecilia, sob a regéncia do padre José Mauricio.

No mesmo ano, existem relatos de que foi apresentada, no Rio de Janeiro, a obra

Il Barbiere di Siviglia de Rossini, juntamente de outras obras de importantes

compositores, tais como W. Amadeus Mozart, Antonio Salieri e Marcos Portugal. Essa

obra de Rossini serviu de inspiracdo para o padre compositor José Mauricio, que numa

das suas licbes para piano®” utilizou trechos da obra rossiniana.

O mesmo trecho da referida licao esta presente no Hino Nacional Brasileiro, cujo

autor, Francisco Manuel da Silva, foi aluno de José Mauricio. Esse fator mostra que a

influéncia napolitana perdurou, como heranga, passando do italiano Rossini para o

brasileiro Manuel da Silva, por intermédio de José Mauricio.

107 A Lic8o n°5 do Método para pianoforte era uma das licdes de sua autoria, utilizadas como estudo dos

seus alunos.
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CONCLUSAO

Realizar um estudo estilistico dos compositores de um periodo de grande destaque
é acima de tudo um desafio, pois muito ainda ha de ser descoberto acerca de tantas
informacdes. O resultado desse trabalho vai de encontro a essa busca, principalmente para

o0 entendimento do significado estético das obras desses compositores.

De principio, pode-se concluir que a formacdo musical e a interferéncia cultural
da realidade que cada compositor vivenciou foi um fator relevante para colorir a

identidade musical de cada um.

Marcos Portugal, por sua vez, traz um estilo predominante em suas obras, que se
constituem no desenlace da Escola Napolitana, com influéncias de importantes
compositores, tais como, David Perez, Paisiello e Cimarosa A sua obra possui uma escrita
fluente, tecnicamente segura e com uma estética de clara vocalidade. Entretanto, a sua
musica vocal é desenvolvida e desvelada com tanta ciéncia, que péde destacar-se tal como
as obras dos seus antecedentes mestres italianos. Essa real vivacidade e espontaneidade
das suas ideias, desenvolvida com grande brilho e largueza, sdo nota¢des que comprovam
certamente o resultado de uma excelente formagdo musical por parte do mesmo

compositor.

O Brasil joanino teve o maior contacto com a escola vienense através de
Sigismund Neukomm. O compositor, com maior perfil de instrumentista, deixou para o
Brasil um importante repertério de sua autoria, cujas obras trazem toda uma mistura
espirituosa, com tracos comicos e sérios, e técnicas muito tipicas da sua formacgdo
austriaca. Este artista soube valorizar o que ja se tinha de melhor no Brasil, bem como o
talento de José Mauricio. A boa relacdo de Neukomm com José Mauricio certamente
trouxe beneficios para o campo da musica; além do compositor austriaco manter sempre
um respeito reverencial para com o padre brasileiro, deixou algumas das obras de sua
autoria muito bem interpretadas por Nunes Garcia e seus muasicos da Irmandade de Santa

Cecilia.

A respeito das obras de José Mauricio, pode-se observar que, antes do periodo
joanino, a sua masica sacra era mais severa e que, apos a chegada da corte, 0 musico

comecou a utilizar elementos de espetaculo da épera para agradar a corte.
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Apesar de Marcos Portugal, no inicio, ndo ter tido uma relagdo proxima com José
Mauricio, tudo indica que, mesmo em parte, 0 compositor portugués serviu de ponte para
a ligacdo entre a obra mauriciana e a escola napolitana. A obra Il Barbieri di Siviglia de
Rossini e a licdo n° 5 para piano de José Mauricio podem néo ter uma ligacao direta com
Marcos Portugal, mas mostram a presencga da musica de espetaculo italiana na obra do

brasileiro.

Em termos gerais, a producdo sacra e dramatica foram essenciais ndo s para o
quotidiano do Rio de Janeiro joanino, mas também para o futuro da historia da musica
brasileira. Apesar da producao de camara ter sido um tanto menor que a sacra e dramatica,
obteve-se o resultado do que foi um importante meio de propagacdo da musica popular,
valorizando os géneros lundu e as modinhas, sem esquecer também que a producédo
cameristica envolveu o género erudito, principalmente no que se diz respeito as obras

vocais.

Finalmente, pode-se concluir que o periodo joanino foi um divisor de aguas para
a cultura brasileira, onde as influéncias culturais e musicais tiveram um importante papel

para a solidificacdo do carater estilistico da mdsica, tanto joanina, quanto pds-joanina.
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Resumo

Neste artigo que recorta uma tese de doutoramento em que a pergunta de investigacéo e:
Qual o contributo do yoga, do kung-fu, da danca-teatro e da tecnica viewpoints na
construcdo de uma personagem que emerge do clown? Seguir-se-4 a exposicao dos
objetivos de investigacdo e da criacdo laboratorial, dos resultados esperados, a
contextualizacdo dos espacos e amostra, a contextualizacdo da area de conhecimento que
visa 0s objetivos e conteudos mais pertinentes das diversas areas, assim como 0s
conhecimentos, as capacidades e as competéncias que Se procuram promover aos
participantes ao longo da formacéo.

A bstract

This article outlines a doctoral thesis. The research question is: What is the contribution
of yoga, kung fu, dance-theater and the viewpoints technique in the construction of a
character that emerges from the clown? This will be followed by the presentation of the
research objectives and laboratory creation, expected outcomes, contextualization of
spaces and sample, as well as of the area of knowledge that aims at the most relevant
objectives and contents of the different areas. We also highlight the knowledge, skills and
competences that are sought to be promoted with the participants throughout training.

Palavras-chave: yoga, kung-fu, clown, danga-teatro, técnica viewpoints.
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Data de submissao: maio de 2020 | Data de aceitacéo: dezembro de 2020.

108 HUGO VIEIRA — Universidade de Tras-os-Montes e Alto Douro e Instituto Politécnico de Braganca.
Portugal. Email: hugovieira@utad.pt.

208



mailto:hugovieira@utad.pt

© Estudos Teatrais

INTRODUCAO

Nomeei como objetivo principal da investigacdo o contributo para o progresso e
transformacdo da aprendizagem do clown na contemporaneidade através de um
laboratdrio de criacdo. Desta maneira, e em paralelo com a envolvéncia em experiéncias
diversas, conclui que a “escuta” seria o tema que abracava completamente as minhas
inquietacbes. Assim, o objetivo principal da criagdo laboratorial era desenvolver com os
participantes a construcdo de uma personagem hibrida que emerge do clown, juntamente
com a técnica viewpoints de Anne Bogart, mais concretamente, o que envolve a resposta
cinestésica. No que diz respeito ao plano de formagao ‘Construg¢do de uma Personagem
Hibrida que emerge do Clown’, desenvolveu-se no sentido de criar estratégias de
formacédo especificas nas diferentes areas, rentabiliza-las ao méximo durante dois dias
num total de vinte e trés horas e analisar os seus resultados quer em termos dos
conhecimentos relacionados com a linguagem performativa quer em termos dos
conhecimentos relacionados com a contextualizacdo desta na educacdo. Este laboratorio,
na area da Educacdo Artistica, proponha um total de dois dias. O primeiro dia foi
constituido por cinco momentos e 0 segundo dia por quatro momentos principais e

organizados de acordo com o plano curricular que segue em 1.4.3.

| PARTE: CONTEXTUALIZACAO DA FORMACAO
CAPITULO I: Defini¢cdes da experiéncia
1.1. Objetivos gerais da investigacao:

- Investigar e desenvolver novas praticas e teorias em educacao artistica;

- Possibilitar a transdisciplinaridade entre artes, praticas zen e desportivas em
educacao artistica;

- Desenvolver novas competéncias de carater epistemolégico em educacdo
artistica na area do clown contemporaneo;

- Contribuir para o progresso e transformacdo da aprendizagem do clown na

contemporaneidade, através da educacao artistica.

1.2. Objetivos gerais da criacdo laboratorial
- Proporcionar aos participantes novas ferramentas, ideias e possibilidades de

trabalho artistico através da educacdo artistica;
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- Desenvolver com os participantes a construcdo de uma personagem hibrida que
emerge do clown através de um laboratério artistico, em que o tema € a escuta
corporal, mais concretamente o sentido da cinestesia;

- Detetar a presenca de momentos na criacdo laboratorial que envolvam a
consciéncia e a resposta cinestésica;

- Refletir e perceber qual o contributo do yoga, do kung-fu, da dancga-teatro e da

técnica viewpoints na construcdo de uma personagem que emerge do clown.

1.3. Resultados esperados

A nossa investigacdo parte de uma ideia inicial que partilhamos da seguinte
maneira: uma reflexdo prospetiva e retrospetiva por parte de um grupo de individuos com
experiéncia em qualquer area performativa, juntamente com a reflexdo do
artista/investigador/professor na estruturacéo, exploracédo e criagdo de uma personagem
que emerge do clown com outras artes e disciplinas. Assim, pode favorecer-se 0 aumento
da consciéncia cinestésica dos individuos, dos clowns e das personagens, a0 mesmo
tempo que conduz a uma forma de estudo mais alargada e responsavel, capaz de satisfazer
melhor a aprendizagem do clown e de compreender a linguagem performativa

contemporanea.

1.4. Contextualizacdo da experiéncia

1.4.1. Contextualizacéo do espago

Os organismos onde esta investigacdo decorreu foram: Balleteatro Escola
Profissional, no Pélo do edificio AXA, no Porto; Estidio da Clown Laboratori Porto, na
Fabrica da Rua da Alegria, no Porto. No primeiro espaco, Balleteatro Escola Profissional

http://www.balleteatro.pt/balleteatro/bt.php?id=1, funcionam cursos profissionais de

nivel 1V em danca (curso profissional de intérprete de danga contemporénea) e teatro
(curso profissional de artes do espetaculo — Interpretacdo), com a duragdo de trés anos
equivalentes ao décimo segundo ano de escolaridade. Para tal, os alunos, orientados por
tutores, desenvolvem o0s seus préprios projetos para a prova final de curso, Prova de
Aptidao Profissional. O Balleteatro foi fundado em 1983 por Isabel Barros, Jorge Levi e
Manuela Barros, advogando um trabalho ao nivel da formacdo em danca para criancas e

adultos tanto numa perspetiva ludica como profissional. Reestruturado o projeto e

210



http://www.balleteatro.pt/balleteatro/bt.php?id=1

© Estudos Teatrais

aprovada a candidatura em 1989 torna-se na primeira escola-profissional de danca e teatro
da cidade do Porto e a Gnica de danca no Pais. A par da formacdo sempre esteve a criacdo
quer ao nivel da Companhia (Ballet Teatro Contemporaneo do Porto), quer ao nivel da
escola. A escola é oficializada pelo Ministério da Educagéo e financiada pelo programa
POPH Tipologia 1.2 — Cursos Profissionais. A escola tem desenvolvido uma ligagao a
comunidade através de protocolos, coproduc¢des e parcerias com instituicGes nacionais e
estrangeiras. Ao estar inserida num projeto com atividade ao nivel da criacdo (companhia)
e programacao (auditorio), beneficia e garante as saidas profissionais para alguns dos seus
formandos. O Balleteatro é um organismo empregador e centro de estagios que, através
de protocolos e de relagGes privilegiadas com agentes culturais, divulga e promove 0s
seus alunos. Paralelamente a estes servigcos, o Balleteatro tem apoiado e incentivado
novas geracOes de criadores com trabalho relevante apresentado em Portugal e
internacionalmente.

No decurso desta investigacdo, foi possivel perceber que as condic¢des de trabalho
nesta instituicdo se tornaram incompativeis com os tempos e contratempos oriundos de
um laboratdrio com base na experimentacdo onde muitas vezes o programa estabelecido
era contraposto com situacOes imprevistas que requeriam a devida atencéo e, por sua vez,
mais tempo quer na explica¢do quer na execucdo. Desta maneira foi do entendimento de
todos que o laboratorio poderia obter melhores resultados se ndo tivesse o tempo de
duracéo tdo controlado como o Balleteatro oferecia. Entdo, no segundo dia, mudamos
para o estudio da Clown Laboratori Porto, onde o tempo de uso do espaco era ilimitado,
embora a sala fosse de dimensdes mais reduzidas.

A Clown Laboratori Porto, a qual o investigador pertence como membro residente,
é uma plataforma de formacéo, experimentacdo e criacdo sobre a arte do Palhago. Tem a
sua sede na Fabrica da Rua da Alegria no Porto e foi fundado em janeiro de 2010 por
Janela Magalhdes. Mais conhecido por Clown Lab, dirige-se a todos os atores, bailarinos,
masicos, artistas de circo, animadores, performers e outros que procurem aprofundar a
sua experiéncia nesta arte. Este coletivo de artistas, independentes de qualquer tipo de
subsidio estatal ou privado, procura que cada um dos seus Palhacos revele a crianca
desperta, o idiota puro e o cdmico mais inusitado que tem dentro de si e prima na sua
qualidade acreditando na formacéo continua e regular com diferentes formadores das
quais destacam: Jorge Rosado, Graca Ochoa, Radar 360°, Luciano Amarelo, Rodrigo
Malvar, Pedro Fabido, Inés Lua, Jan Raga e Janela Magalhdes. Tentando caminhar a par

da cena atual performativa do clown, abrem espaco ao erro e ao sublime sem transportar
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limites nem barreias na intercegdo com outras areas de conhecimento para 0S Seus
espetaculos. Em quase cinco anos de existéncia a Clown Laboratori Porto fez varias
intervencdes em varios pontos do pais e produziu quatro Labarets — espetaculos de Clown
em formato Cabaret, com numeros que exploram o efeito comico através da nudez,

energia, generosidade e idiotice do Palhago.

1.4.2. Contextualizacdo da amostra

O grupo que foi objeto desta investigacdo era constituido por seis elementos
(contudo um elemento ausentou-se do laboratério no decorrer da sessdo do segundo dia
devido a circunstancias pessoais), dois do sexo masculino e quatro do sexo feminino, com
idades compreendidas entre os vinte e oito e os trinta e sete anos. A maior parte dos
participantes residia no Porto, exceto uma pessoa que eraresidente em Berlim, Alemanha.
De toda a turma, trés participantes tinham tido bastante formacédo anterior em clown. Os
restantes tinham experiéncia em teatro, danca e musica. No geral, quatro pessoas sdo
profissionais do espetaculo e dois amadores. O critério que procedeu a escolha deste

grupo foi unicamente o da posse de experiéncia em qualquer area performativa.

1.4.3. Contextualizacéo da area de conhecimento

Quadro 2: Plano Curricular- Construcdo de uma Personagem Hibrida que emerge do

Clown
Préticas Momento 0 T/D Momento | T/D Momentol ll T/D Momento llI T/D Momento IV T/D
Dancga- 24
teatro 62"
35’ 54’ 125’
o P " , . .
12 Dia | Apresentagéo | 25" | Yoga 12" Kung fu 257 Viewpoints 98" .
Cl
own 48"
Danga- 135’
teatro 47" . .
. 39’ 21 Viewpoint | 74’
o
22 Dia Yoga 36 Kung fu 96" 7 | s 48"
Clown 47"

- Os programas elaborados para estas disciplinas, e que a seguir se descrevem,
resultaram de um trabalho em conjunto com a professora orientadora e
tomaram em consideracdo as necessidades dos alunos identificados ao longo
dos dias para este estudo. Para o primeiro dia o plano foi construido em torno

dos seguintes objetivos:
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Proporcionar uma abordagem introdutéria pratica e teodrica das diferentes
disciplinas;

Sensibilizar para a importancia da escuta corporal na acdo educativa
performativa,;

Abordar o significado de cinestesia e resposta cinestésica;

Desenvolver capacidades a nivel expressivo, criativo, comunicativo, reflexivo
e energeético;

Estimular a autonomia, o pensamento critico e inovador;

Estimular o pensamento clown através da improvisacdo e da observagao;

Tomar conhecimento e aplicar a técnica viewpoints.

Os conteudos do primeiro dia do plano curricular foram organizados da seguinte

maneira para as diferentes disciplinas:

Momento | - Consciéncia corporal e trabalho de energia — Yoga

Aguecimento, alongamento, flexibilidade e expanséo da bioenergia corporal,;
Canalizacédo, envolvimento e harmonizacdo com todo o espaco envolvente
desde o centro da terra ao cosmos;

Estimulacéo, aquietacao e equilibrio do corpo, da mente e do espirito;
Autoconhecimento e desenvolvimento da consciéncia cinestésica.
Autossuperacédo e expansdo da consciéncia;

Exercitacdo de técnicas de respiracdo, Pranayama;

Exercitacdo da técnica de purificagdo e contracdo abdominal, Kriya;

Desenvolvimento e fruicdo de Asanas.

Momento Il - Aumento do fluxo de energia e trabalho cardiovascular — Kung-fu

A relagdo Kung-fu e clown;

Desenvolvimento da flexibilidade dinamica do corpo;

Promocdo de equilibrio e estabilidade como alicerces de forca, rapidez e
precisao;

Incentivacdo a direcdo, foco e concentracdo numa tarefa especifica;
Incentivacdo a consciencializagdo do mundo e a construgdo de saberes
advindas da experiéncia e de situacdes nelas vividas;

Entendimento do corpo como objeto simbdlico de comunicacao;
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- Autoaprimoramento e/ou perseveranga na busca de competéncias no trabalho

arealizar;

Momento 11 — Principios fisicos do movimento no tempo e no espaco — Técnica

Viewpoints

- Preparacdo fisica e emocional da técnica viewpoints;

- ldentificacdo e apropriacdo dos elementos referentes ao tempo e espaco
estudados na técnica viewpoint;

- Representacdo dramatica como organizacao de ideais e emocdes;

- Improvisacédo individual e em grupo na resolucéo de situagdes propostas;

- A musica enquanto elemento sensitivo de inspiracdo, impulso e desafio no
trabalho do ator.

Momento IV - Coreografia e improvisacao:

a) Danca-teatro
- Visualizacdo do video referente ao excerto da obra Café Muller de Pina Bausch;
- Interpretacdo e representacdo coreografica de um excerto da obra Café Miller de
Pina Bausch;

b) Clown

- Observacdo, identificacdo e encontro acidental com o clown que esta dentro de
cada um;

- Trabalho emocional e estado clown;

- Reconhecimento da importancia e interesse do publico associado ao prazer de
jogar no trabalho de clown;

- Vulnerabilidade e valorizacdo do fracasso, enquanto elemento essencial a vida do
clown;

- Projecdo, disponibilidade, ritmo, estado de alerta, sensibilidade, cumplicidade e
resolucdo de situacdes propostas;

- Incentivacdo a escuta, enquanto fonte impulsionadora da acdo-reacdo;

- Alimportancia do tempo atrasado do clown e o contacto visual com o publico.
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No segundo dia os objetivos do plano foram construidos em torno dos seguintes

parametros:

Promover o alargamento da area de conhecimento do sujeito e das diferentes
disciplinas;

Perceber a coeréncia entre os diferentes jogos e exercicios, enquanto material
singular em direcdo a um saber comum;

Provocar a interacdo de multiplas inteligéncias relacionadas com o trabalho de
ator;

Sensibilizar, despertar e disponibilizar o corpo para 0 entendimento e
conhecimento das varias praticas;

Proporcionar ao individuo, através do processo criativo, a oportunidade para
experimentar diferentes técnicas em contextos de riso e sensibilidade poética;
Construir uma personagem de forma auténoma, critica e inovadora, numa
permanente interacdo com o proprio eu, com o0s colegas de trabalho e com o
espaco que o rodeia;

Contribuir para a aprendizagem e constru¢do de uma personagem a partir de um

panorama hibrido contemporaneo.

Os contetdos do segundo dia foram organizados unicamente para as seguintes

disciplinas, respetivamente, uma vez que aos momentos/disciplinas anteriores pertenciam

0S mesmos contelidos:

Momento 111 - Coreografia e improvisagao:

a) Danca-teatro

Visualizagdo do video referente a performance de but realizada por Min Tanaka;
Preparacao fisica, mental e energética para o estado de butd;

Contracao e expansdo do corpo;

Interpretacdo e representacdo coreografica de uma performance de butd realizada
por Min Tanaka, através da orientacdo do formador;

Relacéo toque-reacéo;

Nocao do corpo no tempo € no espaco;

Interpretacdo e representacdo coreografica de um excerto da obra Café Miiller de
Pina Bausch;

Visualizacgdo de videos referentes a alguns fragmentos da obra Pitié de Alain Platel;
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- Deformacao facial e corporal;

- Familiarizacdo com a deformacao, essencial a vida de um ser;

- Escavacéo e descoberta do corpo do outro;

- Escavacdo, descoberta e visualizagdo do avesso do proprio corpo;

- Interpretacdo e representacdo coreografica de alguns fragmentos da obra Pitié de
Alain Platel.

b) Clown

- Observacdo, identificacdo e encontro acidental com o clown que esté dentro de cada
um;

- Projecdo, disponibilidade, ritmo, estado de alerta, sensibilidade, cumplicidade e
resolucdo de situacdes propostas;

- Representacdo dramatica e reflexdo sobre o equilibrio e o desequilibrio no clown;

- Construcéo de sentido ou jogo: finalidades, concretizacdo e enquadramento;

- Identificacdo do foco enquanto elemento chave para obtencdo de um resultado com
éxito no trabalho de clown;

- Utilizacdo do nariz vermelho;

- Consciencializa¢do do nosso corpo, abertura da mente e do espirito para 0 momento
presente através de um grounding;

- Imitacdo da coreografia de danca-teatro mais tocante;

- Construcdo representativa de um objetivo, problema e solugdo de uma situacdo em
concreto;

- Visualizacéo e primeiro contato com a personagem.

Momento IV — Estadio final da construcéo da personagem — Técnica Viewpoints

- Consciencializa¢do da influéncia de cada personagem no tempo e no espago e
vice-versa,

- Sensibilizacdo maxima da “escuta” enquanto elemento fundamental na
composicéo;

- Escolha e utilizagdo de materiais na concretizacdo e enquadramento da
personagem;

- Construcéo final da personagem a partir de elementos inerentes a vida desta.
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A “construcdo de uma personagem hibrida que emerge do clown” contribui para o

desenvolvimento dos conhecimentos, das capacidades e das competéncias a serem

gradualmente adquiridas ao longo da formacéo, na medida em que em todas as atividades

pertencentes a este laboratorio se procura promover nos participantes habitos e

oportunidades de:

Incentivar a pesquisa e selecdo de material para a construcao de personagens
em contextos hibridos de panorama performativo;

Desenvolver a espontaneidade e a criatividade corporal e dramatica, individual
e em grupo;

Adequar as metodologias e as técnicas as dinamicas do grupo de trabalho;
Estimular a diversificacdo de fontes de pesquisa;

Identificar, aplicar e relacionar os conceitos e metodologias utilizadas nas
praticas zen, desportivas e artisticas;

Contextualizar e saber aplicar propostas artistico-pedagdgicas a realidades
socioeducativas contemplando a valorizagdo dos talentos pessoais e grupais;
Planificar e elaborar projetos artisticos de carater transdisciplinar;
Implementar, dinamizar e gerir projetos que relacionem diversas disciplinas,
no ambito da Educacdo Artistica;

Questionar, observar e interpretar a partir de improvisagdes tendo como suporte
as proprias experiéncias e consciencializacdo do mundo;

Utilizar a linguagem corporal e dramatica para expressar sentimentos, emocdes
e ideias;

Explorar a dimenséo do corpo enquanto elemento essencial na performance do
ator na sua vertente energética, desportiva, dancada, teatral, temporal e
espacial;

Enriquecer a consciencializacdo e uso do corpo pelo desenvolvimento dos
aspetos ligados a consciéncia cinestésica, a bioenergia, a postura, a respiracao,
a flexibilidade dindmica, ao objeto simbdlico de comunicagédo, a coordenacao
motora, ao ritmo, a construcao de sentido ou jogo, ao grotesco, ao exagero, ao
absurdo, a improvisacao, a interpretacdo, a representacdo e a cComposicao;
Enriquecer a linguagem performativa contemporanea pelo desenvolvimento
dos aspetos ligados a transdisciplinaridade de diferentes linguagens para um

saber comum;
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- Estimular a reflexdo corporal, dramatica e expressiva como forma de
desenvolvimento de um discurso proprio;

- Estimular a autonomia de pesquisa geradora de formas e composicdes
coreograficas-teatrais;

- Desenvolvimento de experiéncias e capacidades na area da composicdo
performativa;

- Estimular a reflexdo coletiva durante e depois do trabalho em curso;

- Ser capaz de tomar decisbGes rapidas, objetivas e adequadas ao contexto
performativo em causa;

- Analisar as situacOes corporais e dramaticas em curso com vista a uma
resolucéo criativa do problema;

- Dividir um projeto em tarefas e desenvolver cada uma a seu tempo, tendo em
vista a coeréncia do trabalho;

- Trabalhar a dindmica do grupo a partir da agdo em conjunto, a pares, pequeno
grupo e grupo alargado;

- Alargar o ambito vivencial do clown, cruzando esse conhecimento com outras
areas e vice-versa;

- Desenvolvimento da nocdo da importancia de diferentes técnicas como
estratégias de composicdo coreografica e teatral e sua analise critica;

- Criacdo, construcdo e producdo de uma performance no espaco de tempo

planeado para o trabalho.

Capitulo 2: Programa de formacéo

Neste capitulo descreve-se o programa de formagdo nos seus momentos, assim
como se partilham as minhas reflex6es sobre 0 mesmo.

O programa teve a duracédo de dois dias. Perante as particularidades desta formacéo,
dividimos a pratica em cinco e quatro momentos respeitantes a cada dia, tal como
referimos anteriormente no quadro 2, correspondendo a cada um desses momentos uma
ou duas areas, ainda que no segundo dia 0 momento Il11 e 0 momento 1V alternassem de
interesse, pois a finalizacdo da construcdo da personagem devia acontecer com a técnica
viewpoints, uma vez que era com esta que despistdvamos a personagem final de qualquer
“representacdo’” que solicita uma identificagcdo performativa especifica como o momento

de clown sugeria no primeiro dia (uma personagem clown).
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O programa de atividades, apresentado nestes dois dias, é evidentemente resultado
das vivéncias, experiéncias e formacoes que foram surgindo na minha vida, em diferentes
etapas. Momentos de partilha e de discussbes com colegas de trabalho, de criagdo de
estratégias, publicacdes e conferéncias, na area da Educacdo Artistica, assim como da
selecdo, da adaptacdo de exercicios conforme os objetivos e conteldos previstos, das
necessidades e interesses dos observados.

Confrontando este espetro, selecionamos diferentes estratégias para o programa e
definimos as competéncias necessarias para formar futuros profissionais na area
performativa que tenham interesse em desenvolver projetos de carater hibrido a partir do
clown, podendo ser aplicado e adaptado também a outras areas.

Para a apresentagdo do programa, fizemos em primeiro lugar uma descrigao de cada
momento, seguido de um quadro onde foram descritas as estratégias propostas e
apresentada uma pequena reflexdo sobre o impacto do grupo nas mesmas. Esta reflexao
é fruto das minhas percecOes relativamente as experiéncias e ao desenvolvimento do
grupo no desenrolar do trabalho. Cada sessao foi registada no diario de bordo. Este registo
teve como objetivos compreender o trabalho desenvolvido e apontar falhas a colmatar na
sessdo seguinte. Usando uma estratégia de investigacdo-acao facilitamos e contribuimos
para a melhoria da préatica seguinte, tal como nos sugere Moreira (2001, p. 25), quando
nos fala da espiral autorreflexiva na I11 Parte deste projeto de investigacéo.

Ao longo do projeto aparecem eventualmente comentarios e nomes ficticios para

preservar a identidade dos participantes.

2.1. Descri¢cdo dos momentos

2.1.1. Momento 0 — Apresentacao

Este momento identificou-se pela apresentacdo individual de cada um dos
participantes, por uma breve exposi¢do do projeto de investigacdo, pela exposicdo do
plano de trabalho do proprio laboratério em questdo e por um jogo de apresentacdo que
facilita a memorizacdo dos nomes de todos os participantes. O jogo consistia em falar um
pouco da sua experiéncia profissional e dizer o nome de um animal comecado pela
primeira letra do seu nome. Trés dos individuos ja se conheciam. A proposta laboratorial
foi bem recebida e a expectativa era grande, pois havia bastante interesse principalmente

na fusdo da danca-teatro com o clown.
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Caraterizamos este tempo como um momento de relacionamento, descompressao e
estimulacdo da concentracdo, a0 mesmo tempo que criamos alguma cumplicidade para o

trabalho a percorrer.

2.1.2. Momento | - Consciéncia corporal e trabalho de energia — Yoga

Este momento caracterizou-se pela tomada de conhecimento de algumas técnicas
do meu saber enquanto praticante de yoga e do saber de Hewitt (2010), assistidas também
pela teoria que partilhamos no capitulo 1V, proporcionando uma familiarizacdo com a
linguagem do yoga. A maioria dos participantes ja tinha tido contacto anterior com o
yoga, embora ndo fosse do conhecimento deles algumas das préaticas aqui abordadas,
como por exemplo: a técnica de purificagdo e retragdo abdominal, ‘Agnisari Dhauti’ ou
‘Agnisari kriya.” O yoga decorreu sempre durante o momento I, correspondente a duas
sessOes, num total aproximado de setenta e cinco minutos. Esta foi a fase da sensibilizagao
e experimentacao de diversas praticas do yoga, que ajudaram a promover e a desenvolver
variadas competéncias importantes para a representacdo teatral. Assim, ndo quebrando
com as competéncias basicas do yoga e sem prejudicar os exercicios de maior dificuldade,
correspondendo também a evolucdo e necessidades do grupo, assistimos, na pratica, as
seguintes preocupacgoes:

- Reconhecer 0 nosso ser interior, aquietando e silenciando a mente e espirito;

- Despertar o conhecimento, dirigindo os sentidos de percecao (visdo, olfato,
audicdo, tato, paladar e cinestesia) para dentro de nds;

- Refletir sobre o impacto das emogdes e sentimentos em cada postura corporal;

- Proporcionar o equilibrio e a estabilidade, desconectando dos pensamentos
exteriores e atingindo um estado presente no “aqui e agora”;

- Emergir na nossa propria existéncia, uniformizando o corpo por meio da
interacdo do corpo com a mente e observagao interna e externa;

- Expandir, despertar e reconhecer distintos niveis de consciéncia,
desblogueando o corpo e a mente no espaco e no tempo;

- Ativar o corpo para alcancar um estado de absoluta plenitude e escuta do
corpo inteiro, alongando a inteligéncia mais sensivel e potencializar a parte
criativa e comunicativa;

- Compreender e utilizar a nossa propria forca energizante, 0 nosso centro;
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- Regularizar o fluxo de energia, coordenando-o através da acdo ritmica do
corpo;

- Evoluir enquanto ser humano utilizando o poder da inteligéncia, do
movimento do corpo ritmicamente e da respiracdo compassada;

A primeira sessdo teve uma duracdo de trinta e cinco minutos e a segunda de
quarenta e ambas foram divididas em trés partes: pranayama, agnisari Dhauti e asanas.
Iniciamos com exercicios respiratérios, pranayama, canalizando os individuos para si
préprios e para o espaco envolvente, no presente, tornando o corpo mais sensivel, aberto
e permeavel as acdes exteriores. Pranayama é o nlcleo central da pratica do Hatha Yoga
que é resumidamente o dominio do corpo e da respiragdo. Hewitt (2010) traduz Prana
como alimento de vida em vez de respiragdo, indicando assim a sua verdadeira dimenséo.
Na voz de Behanan (1959, apud Hewitt, 2010), pranayama significa aumentar o consumo
de oxigénio com o minimo de exercicio possivel, sob condi¢cdes que podem favorecer o
armazenamento de oxigénio. Com esta técnica promovemos basicamente o controlo do
ritmo e da fluidez, a retencéo e a observacao da relacdo reciproca que ha entre a respiragao
e 0 estado mental, pois como menciona Eliade (1952, apud Hewitt, 2010) o pranayama
ritmica a respiracao, direciona o pensamento e a circulacao das forcas psicomentais deixa
ser anarquica.

Seguimos com a purificagdo das mucosas da regido abdominal e envolvimento com
aenergia cosmica atraves de retragdes abdominais (Uddiyana Bandha). O tipo de retracao
usada nas nossas praticas foi “Agnisari Dhauti", que segundo Hewitt (2010, p. 51)
significa “purificagdo pelo fogo” ou “fogo digestivo”, vahnisara. Hewitt (2010, p. 49) diz
que Uddiyana vem das raizes do sanscrito ut e di e significa “voar para cima” ¢ Bandha
significa “apertar”. Tentando relacionar melhor o significado de Uddiyana com a energia
cosmica, usamos o conhecimento de Hewitt (2010, p. 49) que diz que “Prana” ou forga
vital voa para cima pelo “Sushuma Nadi” ou canal principal do corpo subtil (entendemos
corpo subtil como um corpo composto por luz que é representado pelos chakras
distribuidos ao longo do eixo central do corpo e um outro conhecido como corpo
espiritual que é o principio inteligente do ser humano). Agnisari Dhauti, como qualquer
retracdo do abdémen do yoga, consiste em contrair e apertar as visceras (intestinos, baco,
pancreas, figado, rins, colon transverso...) com os pulmdes vazios e tonificar o colete
muscular que as suporta, formando uma cavidade vazia. Dhauti sugere uma série de
retracfes e relaxamentos abdominais, ou seja, contrai-se e solta-se a zona abdominal

rapidamente por cada vez que se esvazia os pulmdes. Hewitt (2010, p. 51) apela que desta
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maneira as visceras recebem uma forte massagem e sao ventilados os “fogos digestivos”,
aumentando assim o “fogo” interno.

A Ultima parte foi constituida pelas asanas, que segundo a mesma referéncia

literaria, originalmente significava assento e mais tarde passou a ser sinénimo de posturas
ou poses. Hewitt (2010) refere que as asanas transitaram do facilitar a estabilidade numa
meditacdo sentada para um grande sistema de posturas deitadas, sentadas ou de pé, que
se devem manter durante segundos, minutos ou horas, destinadas a dominar o corpo e
promover a salde. Algumas asanas sao denominadas com nomes de animais e 0S seus
movimentos ou poses sdo copiadas destes, tais como: passaros, répteis, insetos, (...).
Theos Bernard (1944, apud Hewitt, 2010, p. 31) chegou a dominar as asanas até um nivel
consideravel de dificuldade e dizia que:
“El maestro insiste en que el fin principal de las asanas es el acondicionamiento de la
mente y del cuerpo, para alcanzar el nivel maximo de tono muscular, salud mental y vigor
organico, prestando especial atencidn a los sistemas nervioso y glandular. EI Hatha Yoga
se interpreta como un método para conseguir el maximo con el minimo desgaste de
energia. Estas diversas asanas se concibieron en principio para estimular y ejercitar zonas
concretas que reclaman atencion y darles masaje.”

Podendo as asanas ser executadas por qualquer individuo usamos as asanas com o
objetivo de relaxar, produzir descanso, produzir bem-estar e pér em harmonia e equilibrio
0 corpo, a mente e o espirito de todos. Estes exercicios sugeriram movimentos e ac6es
que se deviam fazer com precisdo e com respiracdo compassada numa atitude dindmica e
sensivel, ndo vindo s6 do corpo mas também da percecdo consciente que temos do
movimento deste ao mesmo tempo que a energia flui uniformemente entre ele e a mente.
lyengar (2009, p. 325) menciona que o movimento dirigido a entrar no asana é
denominado de “evolu¢do” e quando saimos do asana chamamos de “involugdo”, e
devemos aprender a manter e saborear a sensagao durante a sessao. O mestre citado chama
a este estado inteligéncia sensivel, ou seja, utilizando o poder da inteligéncia juntamente
com o movimento do corpo ritmicamente, em comunhdo com a consciéncia fundida no
fluxo de energia conseguimos alcancar o éxito. Concluindo, o autor infere que durante e
depois de um asana a inteligéncia funde-se com a consciéncia em “Si-mismo”, ao que
chama de “Kaivalya-avastha” ou alimento dos deuses, a “ambrosia” do yoga.

As sessOes conduziram a um progressivo desbloqueamento dos individuos, assim
como ao desenvolvimento de competéncias propicias a improvisagao e jogo dramatico.

Por serem técnicas que se aperfeicoam com o tempo e experiéncia, a maior problematica
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que os elementos apresentavam na resolucao dos exercicios estava relacionada com a falta
de flexibilidade nos asanas.

Como as proprias técnicas nos transmitem, foi uma fase caraterizada pelo
autoconhecimento, pela consciencializa¢do do nosso corpo e de tudo que nos rodeia desde
0 centro da terra até ao cosmos, pela sensibilizagao e para um estado de relaxamento ativo,
atencdo e concentracdo para 0 momento presente, operando em cada um dos individuos
do grupo, e pelo sentido que se foi construindo a volta do papel que o yoga pode ter na
acdo educativa. No final, foi feita uma breve reflexao sobre a influéncia da sessdo como

experiéncia pessoal e profissional, ndo esquecendo os conteddos propostos no programa.

2.1.3. Momento Il - Aumento do fluxo de energia e trabalho cardiovascular —

Kung-fu

O momento Il decorreu a seguir a um breve intervalo do yoga. Nenhum dos
participantes tinha praticado kung-fu, embora alguns ja tivessem exercitado outras artes
marciais, como a capoeira. O kung-fu decorreu sempre durante 0o momento |1, igualmente
com a duracdo de duas sessdes, num total aproximado de setenta e cinco minutos. Esta
fase caraterizou-se pelo envolvimento e conhecimento dos participantes no
desencadeamento de algumas técnicas de kung-fu que favorecem o desenvolvimento de
competéncias necessarias a pratica performativa. Desta maneira, sustentados na teoria
apresentada no capitulo 1V, nas minhas praticas pessoais e na informacdo de Yao & Fassi
(2000); Bangjun & Alpanseque (2007), respeitamos as competéncias basicas do kung-fu,
sem instigar os exercicios a facilidade, planeando as sessfes de igual maneira para ambos
os dias, seguindo a evolucdo e caréncia do grupo, tendo por base propostas praticas

dirigidas as seguintes inquietacoes:

- Proporcionar um estado fisico e mental de alerta a estimulos exteriores;

- Determinar e direcionar a energia para uma tarefa especifica, a fim de ndo se
tornar vulneravel a qualquer estimulo;

- Trabalhar a estabilidade, a persisténcia, a perseveranca e 0 autoaprimoramento
na busca da competéncia para a execucédo de algo;

- Proporcionar experiéncias de ataque e defesa com um parceiro imaginario no

sentido de aumentar a capacidade de resposta de acdo-reacao;
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- Trabalhar a coordenacdo, equilibrio, velocidade, flexibilidade dinamica,
direcdo, ritmo e tempo;

- Reconhecer, desmontar e explorar bloqueios impeditivos de criar e comunicar
com o corpo transformando-os em capacidades de producdo e criacéo;

- Aumentar o fluxo de energia, controlando-o e coordenando-o através do
movimento e ritmo do corpo;

- Fortalecer os 0ssos, masculos, 6rgdos internos e inteligéncia;

- Responder ao movimento invocado no interior do corpo sob a forma de impulso
externo através da acao;

- Trabalhar o movimento e a imobilidade como forgas de tensdo e relaxamento,
realcando a expressdo artistica do sentido pratico do kung-fu, demonstrando a
sua natureza inclusiva que tem como objetivo equilibrar.

Cada sessdo foi dividida em cinco partes: rotagao das articulagdes, posi¢des base,
trabalho de pernas, técnicas de saltos e combinacéo basica de movimentos simplificados
da forma Lien Pu Ch’an. Comegamos com os alongamentos e articulacdes referentes a
uma série de rotacbes que alongam e ativam a mobilidade do corpo com o objetivo de
promover a flexibilidade, maleabilidade e amplitude do corpo necessaria aos movimentos
especificos do kung-fu.

Continuamos com as posi¢oes base (Ma Bu e Gong Bu) que representam a base de
suporte do praticante com o chdo, que nos ajudam a estabilizar e nos sugerem equilibrio,
favorecendo a forca, rapidez e precisdo para realizar as técnicas ou férmulas, assim como
aumentar a concentragdo mental e a circulacdo de Ck i (entendemos C/ ’i por energia vital
e forca interna, associada a respiracdo). Estas técnicas destinam-se a fortalecer e a
promover a flexibilidade dos quadris, pernas e tornozelos e tém a preocupacédo de criar
diferentes caminhos, pisando, pulando e passando de uma postura para a outra. Na
execucao das posicdes base, a parte superior do corpo deve apoiar-se firmemente nessa
base e em geral a coluna vertebral deve manter-se direita e perpendicular ao solo,
permanecendo imével durante cinco segundos, dominando-se e resistindo a dor, e quando
esta parece insuportavel devemos concentrar a mente na respiracdo e fazer circular pelo
corpo o préoprio Ch’i. Yao e Fassi (2000) dizem que se somos capazes de permanecer
durante um largo periodo de tempo imoével, um dia seremos capazes de atacar com a
velocidade de um raio. Tal como é suspeito de acontecer, nas nossas praticas treinamos
sempre 0s opostos: a parte direita do corpo e a esquerda, a parte superior e a inferior, a

dureza e a suavidade, a velocidade e a imobilidade.
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Na terceira parte fizemos o trabalho de elevagdo de pernas que consistiu numa série
de movimentos com as pernas variando gradualmente em método e aplicacdo. As técnicas
usadas sdo classificadas como pontapés de perna em linha reta, ou seja, 0 pontapé é
executado com a perna reta no seu movimento inteiro, e foram praticadas como
complemento de exercicios para fortalecer e trabalhar a flexibilidade das pernas.

Estas técnicas solicitam também a forca do pontapé que deve ser direcionado
especificamente para a area do pé que é lancado.

Na quarta parte desenvolvemos técnicas de saltos que exigem por si mais rigor,
mais impulso, uma descolagem vigorosa, uma técnica de pernas de execucdo precisa e
concluida no meio do ar, suavemente, e com um pouso preciso. Estas técnicas sdo também
6timas condicionantes das pernas, improvisando a coordenagdo de movimentos e a
agilidade corporal.

Por ultimo executamos uma combinagdo basica de movimentos simplificada a
partir da primeira forma basica do estilo Shaolin, Lien Pu Chiian. Esta combinagdo
béasica consistiu numa série de figuras que se relacionavam com 0s exercicios anteriores,
praticadas em conjunto. A cada figura pertence uma posic¢ao diferente que deve funcionar
como uma base estavel e segura para passar a outra. A finalidade desta combinacgdo é
realizar-se de uma maneira rapida, potente e com a maior precisdo possivel, respirando
corretamente para facilitar o fluxo e a concentracdo de energia interna. O processo tendeu
a ser lento, uma vez que a execucao correta das figuras e posicdes, a0 mesmo tempo que
tenta coordenar os movimentos e o ritmo de cada movimento, é complexo. Contudo, a
nossa maior intencdo com este exercicio era promover um ataque e contra-ataque
simulado por movimentos simbdlicos que exercitassem e direcionassem o nosso foco para
a agdo-reacdo que é de extrema importdncia na linguagem do clown e das artes
performativas em geral.

As sessoes facilitaram o individuo e o grupo a quebrarem barreiras, desenvolvendo
competéncias especificas necessarias a producdo e a criagdo, canalizando os individuos
para si proprios e para o espago envolvente, no presente, tornando o corpo mais sensivel,
atento e permeavel as acdes exteriores. A problematica mais notavel que os individuos do
grupo despoletaram no kung-fu estava relacionada com a coordenac¢do dos movimentos.

Foi uma fase marcante, essencialmente por permitir encontrar o nosso proprio
equilibrio fisico, mental e energético. Ter um objetivo claro, focalizd-lo com
concentracao para o atingir, executar as ac¢des intencionalmente e produzir 0s proprios

movimentos como objetos simbdlicos que comunicam simulagdes de ataque e defesa,
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conhecido na linguagem teatral como acéo-reacgdo, e trabalhada em cada sujeito pelo
caminho que o kung-fu pode oferecer a educacéo e a arte. No inicio e no fim foi discutida,
respetivamente, a relacdo do kung-fu com o clown e a experiéncia pessoal e artistica

vivida durante a sesséo, tendo como referéncia os contetidos propostos no programa.

2.1.4. Momento IV e I11 - Coreografia e improvisagdo: Danca-teatro e Clown

Estes momentos distinguiram-se pelo envolvimento dos participantes com a
linguagem da danca-teatro e do clown. Como j& foi referido, trés participantes sdo clowns
profissionais, uma participante é atriz e bailarina profissional e os outros dois vao
usufruindo de experiéncias pontuais com danca, teatro e musica. A danga-teatro e o clown
decorreram no primeiro dia no momento IV e no segundo dia no momento IlI,
correspondente a duas sessdes, num total aproximado de quatrocentos e oitenta e cinco
minutos, 0 que equivale a mais ou menos oito horas. Esta fase foi sustentada pela parte
tedrica e apresentada no capitulo 1 quando falamos do clown e no capitulo 1V quando
abordamos a danca-teatro e alguns coredgrafos, assinalada pela familiarizacdo dos
participantes com os fragmentos de danca-teatro (disponiveis nos links dispensados em
7.2. do Programa de atividades) e a imitacdo destes através do clown de cada um, mais
precisamente a construcdo de uma pré-personagem clown. O trabalho pratico de clown
foi também ele fundamentado a partir da prépria experiéncia, enquanto clown do
investigador deste projeto. O fragmento do Café miller de Pina Bausch, o fragmento de
Pitié de Alain Platel e a performance de Min Tanaka de danca butd foram os indutores
diretos, disponibilizados por mim para o desencadeamento das pré-personagens clown. A
escolha destes fragmentos fundamenta-se em muito na descricéo feita no capitulo IV e da
minha infortuna constatacdo numa quantidade consideravel de cursos de clown onde néo
existe um trabalho prévio do corpo e do movimento, partindo diretamente para jogos de
agilidade e destreza. Esta falha da exploracdo corporal, que ndo desprograma as
configuragbes mentais, mas cria barreiras a energia do clown e a entrada na representacdo
sem qualquer desenvolvimento da consciéncia corporal e da percecdo organica de todo o
corpo consciente ou inconsciente que transforma e (re)cria, revela falta de sensibilidade
por parte dos formadores. Considero por estas razdes que, por exemplo, a linguagem da
danca, como forte indutora da consciéncia corporal, deve ser contextualizada nos espacos

de formacéo de clown.
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Assistindo a esta realidade, pareceu-me pertinente que os participantes deste
laboratdrio experienciassem uma abordagem criativa de alguns fragmentos de danca-
teatro, com vista a percorrerem na pratica as vias da imaginacdo do corpo e do
movimento. Ao mesmo tempo que é também uma maneira de Ihes oferecer referéncias
concretas de um projeto de criagdo que funde artes, imergindo-os numa histéria pessoal
e transformando-a numa viagem que se desloca de uma pré-personagem clown para outra,
aberta a multiplas descobertas, ndo necessariamente clown. Viagem esta que, na
consciencializagdo da pré-personagem concebida pelos participantes, se implica na
construcdo de um trajeto criativo e significativo, familiarizando-se com a linguagem da
danca-teatro e do clown.

Seguindo esta preocupacéo, as sessdes foram organizadas e elaboradas de acordo
com o desenvolvimento e necessidades do grupo, auxiliando sempre com propostas
praticas que respondiam aos seguintes cuidados:

- Explorar exercicios referentes ao estudo dos fragmentos de danca-teatro;

- Proporcionar momentos de transformacéo e recriacdo dos fragmentos de danca-

teatro;

- Trabalhar os sentidos e refletir sobre as emogdes e sentimentos no desenrolar dos
movimentos no corpo e, consequentemente, na construcdo da pré-personagem;

- Proporcionar a aplicacdo de técnicas de criacdo em clown que nos conduzem a
criagdo de uma personagem;

- Dilatar a liberdade que se relaciona com o espaco, tempo, objetos e publico;

- Trabalhar a vulnerabilidade e o estado de maxima sensibilidade, isento da
obrigacdo de ter de fazer alguma coisa, atento a qualquer percecdo que 0
impulsione fazer;

- Encontrar uma solugdo clown, utopica, impensavel para outra pessoa qualquer,
embora satisfatoria e coerente na sua forma de fazer;

- Reconhecer e exercitar a reflexdo sobre os fragmentos propostos de danca-teatro
em clown.

A primeira sessdo teve a duragdo aproximada de setenta e cinco minutos e a segunda
sessdo de quatrocentos e dez minutos. Tanto a danga-teatro como o clown foram iniciadas
com jogos exploratorios que conduziam os individuos e o grupo a libertarem-se,
favorecendo o desenvolvimento de competéncias particulares referentes a improvisacao,
a coreografia, ao jogo e a representacdo dramatica em danca-teatro e clown. Os problemas

que mais ressaltaram estavam relacionados com a coordenagdo de movimentos e
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consequéncia das agdes. Caraterizamos essencialmente esta fase pelo entendimento do
corpo dancante através do conhecimento de si e do outro, pelo encontro com o clown e a
capacidade de criar uma pré-personagem clown, pela evolucéao artistica de cada um e do
grupo e pelo sentido que se foi construindo em torno do papel da danga-teatro e do clown
na educacéo transdisciplinar. Por fim, foram feitas reflexdes em conjunto sobre o efeito
da sessdo em termos de experiéncia pessoal, do grupo e da experiéncia artistica, tendo

como referenciais 0s contetidos do programa.

2.1.5. Momento 111 e 1V — Principios fisicos do movimento no tempo e no

espaco —Técnica Viewpoints

Os Momentos 111 e 1V, correspondentes a sessdo do primeiro dia e ha do segundo
dia, do laboratdrio ‘Construgdo de uma personagem hibrida a partir do clown’, tiveram a
duragdo total aproximada de duzentos minutos e foram dedicados ao treino individual e
em conjunto da criagdo de movimento para o palco e a contextualizacdo e caraterizacdo
final da personagem, através da técnica viewpoints de Bogart & Landau (2005), exibida
no capitulo 1V. A primeira sessdo teve a duracdo de cento e vinte e cinco minutos e a
segunda sessdo durou aproximadamente setenta e cinco minutos, e foram ambas iniciadas
com exercicios de preparacdo fisica e emocional que promoveram essencialmente o
aumento da consciéncia cinestésica de cada um e do grupo em geral, a0 mesmo tempo
que desenvolveram capacidades diversas necessarias a improvisacdo e a representacao,
pertencentes a linguagem do teatro e da danca, organizando-as e relacionando-as no
tempo e no espaco. Por outras palavras, significou tornar visivel aos participantes saberes
que podem ser usados na construcao teatral e danca e ao mesmo tempo disponibilizou
material que podera ser usado individualmente ou em grupo, na medida em que vai
crescendo um projeto. Os exercicios de viewpoints do primeiro dia potenciaram o
encontro com a personagem clown e no segundo dia incitaram a descoberta de novas
carateristicas que podem transformar as personagens em qualquer outra personalidade,
objeto, animal ou planta, ou evidenciar com mais forca a ja construida personagem clown.

Este intervalo foi destacado pela sensibilizacdo, familiarizacdo, compreenséo,
reconhecimento, entendimento e experimentacao dos diversos elementos que constituem
a técnica viewpoints. Logo, as sessdes foram elaboradas, respeitando o progresso e as
necessidades de cada um e do grupo com propostas praticas direcionadas as seguintes

preocupacoes:
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- Sensibilizar o corpo para um estado maximo de escuta e alerta de si e de tudo
em redor, ou seja, por exemplo, companheiros, espaco interior e exterior;

- Trabalhar o espago e o tempo fazendo experiéncias de movimentacdo e de
relagdo do corpo no mesmo;

- Trabalhar o movimento no sentido de uma melhor colocacdo e compreensao
da sua personagem;

- Proporcionar experiéncias abertas e guiadas, no sentido de improvisar e
representar aplicando os conhecimentos adquiridos;

- Trabalhar os sentidos e refletir sobre o impacto das emogdes e sentimentos no
comportamento do corpo e, consequentemente, na construgao e caraterizacao
da personagem;

- Proporcionar momentos de transformacéo, adaptacdo e recriagdo de novas
caracteristicas, movimentos e objetos importantes na personagem;

- Exercitar as experiéncias vivenciadas numa reflexao final sobre a personagem
de cada um.

Para todos 0s elementos pertencentes ao grupo este era o seu primeiro contacto com

a técnica viewpoints. Encontrar uma personagem a partir de uma pré-personagem clown
pode ser uma experiéncia intensa, como uma viagem profunda que ativa toda a
compreensao e interpretacdo dessa mesma personagem.

As dificuldades mais notérias do grupo estavam, geralmente, relacionadas com a
do momento da danca-teatro e do clown, falta de coeréncia nas ideias e/ou a¢des. No final,
foi feito um inquérito por questionario como se pode confirmar num dos anexos da tese.
O impacto deste laboratério em termos de experiéncia pessoal, artistica e profissional no
contexto contemporaneo, a nivel de estudos hibridos performativos que se relacionam
com o clown é manifestamente positivo. Esta etapa salienta o conhecimento adquirido ao
longo de todo o processo de cada pessoa em especifico e do outro, o tempo dedicado e o
interesse em descobrir e experimentar, o reconhecimento das capacidades de evoluir
enguanto pessoas e artistas performativos, assim como o despertar nos participantes
formatos inovadores de trabalhar com formas hibridas, de produzir, sentir e criar,
consciencializando-os para inGmeros potenciais que um projeto desta natureza pode
despoletar em cada interessado, impedindo que a rigidez e a monotonia se instale nas suas
pesquisas, atuando em cada um dos elementos do grupo e no percurso que se foi

construindo em volta da figura da técnica viewpoints na acdo educativa performativa.
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CONCLUSAO

Como nos diz Ribeiro no livro de Maria José Fazenda, Danca Teatral: ideias,
experiéncias, agdes: “Todo o corpo contém nele, pela sua diferenca e pela sua
especificidade de peso, volume e energia, um potencial proprio para produzir movimentos
e gestos, capazes de se constituirem em matéria coreografica” (Ribeiro, 1994, p. 139,
apud Fazenda, 2007, p. 160). Perante este ambiente, compreendemos que realmente
durante esta Formacéo Hibrida que Emerge do Clown, ndo sé ao nivel das competéncias
que os participantes desenvolveram no que concerne as diferentes linguagens e mais
propriamente a linguagem do clown contemporaneo, a respetiva compreensdo ao nivel da
articulacdo do prdprio laboratorio, a for¢a que esta linguagem artistica tem na construgao
reflexiva destes individuos enquanto pessoas, artistas e futuros formadores, todas as areas
se traduzem numa participacdo protuberante para elevar um saber comum. Em relacéo a
pergunta de investigacdo, este estudo revelou-nos que os participantes desenvolveram
capacidades que nos parecem relevantes durante a formacdo. Assim, no decorrer dos dois
dias os participantes vivenciaram e envolveram-se com multiplas experiéncias que Ihes
permitiram adquirir um conjunto de saberes, que serdo expostos num préximo artigo,

Programa de atividades: Criagdo de uma personagem que emerge do clown- Parte II.
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LOS PROCESOS DE ACREDITACION DE LAS ARTES DEL ESPECTACULO EN EL

ESPACIO EUROPEO DE EDUCACION SUPERIOR. LA FALTA DE CRITERIOS DE

EVALUACION PARA LA ACREDITACION DEL PROFESORADO REFERENTES A
LAS ARTES DEL ESPECTACULO. EL CASO DE ESPANA

The processes of accreditacion de las artes de espectaculo en el espacio europeo de educacion
superior. the lack of evaluation criteria for the accreditacion reference to the arts of the show.
the case of Spain

SANLER, loshinobu Navarro'®.

Resumen

Uno de los Objetivos marcados en el desarrollo del Cuerpo de Profesores de las Universidades en el
Espacio Europeo de Educacidn Superior, es la Acreditacion en las diferentes categorias docentes que
existen en al d&mbito Universitario. En el entorno espafiol, la Agencia Nacional de Evaluacion de la
Calidad (ANECA), es el 6rgano regente del proceso de Acreditacion que vela por la calidad de la
Educacion Universitaria a nivel nacional. Esta Acreditacion responde a una necesidad de Evaluacion
de los aspectos cualitativos y cuantitativos de los, considerados como méritos académicos y de
investigacion, del profesorado de Educacion Superior, a partir de baremos fijados a través de la
ANECA. Competencias que luego han sido transferidas a las Comunidades Auténomas, con lo cual
analizaremos el caso de la Fundacion Madri+D. Es precisamente en el ambito de las Artes y las
Humanidades donde nos centraremos en este analisis de los criterios de acreditacion para el acceso a
los cuerpos docentes universitarios, ya que la ley define ambitos como Dibujo, Escultura, Musica y
Pintura, quedando fuera las Artes del Espectaculo como parte de las Experiencias Artisticas.

A bstract

One of the objectives set in the development of the Corps of Teachers of Universities in the European
Higher Education Area, is the Accreditation in the different teaching categories that exist in the
University field. In the Spanish environment, the National Agency for Quality Assessment (ANECA),
is the governing body of the Accreditation process that ensures the quality of University Education at
the national level. This Accreditation responds to a need for evaluation of the qualitative and
quantitative aspects of the, considered as academic and research merits, of the Higher Education
faculty, based on scales set through ANECA. Competences that have then been transferred to the
Autonomous Communities, with which we will analyze the case of the Madri + D Foundation. It is
precisely the field of Arts and Humanities where we will focus on this analysis of the accreditation
criteria for access to university teaching bodies, since the law remains in areas such as Drawing,
Sculpture, Music and Painting, being totally out the Performing Arts as part of these Artistic
Experiences.
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INTRODUCCION

El andlisis de los procesos de acreditacion del personal docente investigador de los
grados de ensefianzas artisticas en Espafia se encuentra en una situacion de dificultad y exclusion
del reconocimiento de los procesos de investigacion e investigacion docente dentro de los criterios

de evaluacion para lograr la acreditacion de las diferentes figuras estandarizadas.

En este trabajo, tenemos como objetivo realizar un analisis de la situacion actual de los
criterios de acreditacion en los que localizaremos estas exclusiones e incoherencias que se recogen
en el documento oficial que rige, a través del Real Decreto 415/2015 de 29 de mayo, que modifica
al anterior R.D. 1312/2007, de 5 de octubre. Esta actualizacion cambia los criterios, pero continta
excluyendo los criterios que excluyen las ensefianzas artisticas superiores en la rama de las artes

del espectéculo.

A través del trabajo; utilizamos como metodologia la investigacion cualitativa, para
identificar y analizar las incidencias que esta exclusion tiene en la acreditacion del profesorado
de la rama de las artes del espectaculo en la Agencia Nacional de Calidad, a través de las Agencias

locales, a las que se le han transferido estas competencias.

Para ello, realizamos como método de investigacion, la revision bibliografica, buscando
otros referentes del entorno europeo y el andlisis historico I6gico para determinar la progresion
gue este Decreto Ley ha tenido a partir de su puesta en marcha hasta la actualidad.

DESARROLLO

Uno de los Objetivos marcados en el desarrollo del Personal Docente e
Investigador que conforma el Cuerpo de Profesores de las Universidades en el Espacio
Europeo de Educacidn Superior, es la Acreditacion en las diferentes categorias docentes
que existen en al ambito Universitario. En el entorno de Espafia, la Agencia Nacional de
Evaluacion de la Calidad (ANECA), es el 6rgano regente del proceso de Acreditacion
que vela por la calidad de la Educacion Universitaria a nivel nacional, sigue las
orientaciones que rige el Real Decreto 415/2015 de 29 de mayo, que modifica al anterior
R.D. 1312/2007, de 5 de octubre, por el que se establece la acreditacion nacional para el

acceso a los cuerpos docentes universitarios.

En una lectura minuciosa, quedan muy claras las nuevas modificaciones que el
Decreto Ley dicta, que se plantean como: “resultado de la experiencia acumulada por la

Agencia Nacional de Evaluacion de la Calidad y Acreditacion (ANECA) durante los 6
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afios de vigencia del sistema de acreditacion” (Real Decreto 415/2015, pag. 50319). A

partir de este momento, el BOE publica:

Se opta ahora por un sistema en el que la acreditacion obtenida produce
efectos en una de las cinco ramas de conocimiento previstas en el Real
Decreto 1393/2007, de 29 de octubre: Artes y Humanidades, Ciencias,
Ciencias de la Salud, Ciencias Sociales y Juridicas, e Ingenieria y
Arquitectura (Real Decreto 415/2015).

Esta Acreditacion responde a una necesidad de Evaluacion de los aspectos
cualitativos y cuantitativos de los, considerados como meéritos académicos y de
investigacion, del profesorado de Educacion Superior, a partir de baremos fijados a través

de la Agencia Nacional para la Evaluacion de la Calidad.

La evaluacién de la productividad académica del profesorado
constituye un insumo fundamental para la valoracion de un programa
educativo (...) como sefalan Estela Mora Bensinman y Georgia
Bauman (Besiman & Bauman, 2004, p. 93) “dicha productividad se
mide fundamentalmente por la cantidad de publicaciones,
participaciones en conferencias y otras actividades que responden a las
concepciones normativas de lo que es investigacion académica”
(Guzman, 2015, p. 45).

Es precisamente el ambito de las Artes y las Humanidades donde nos centraremos
en este analisis de los criterios de acreditacion nacional para el acceso a los cuerpos
docentes universitarios, ya que la ley se queda en ambitos como Dibujo, Escultura,
Mdsica y Pintura, quedando totalmente fuera las Artes del Espectaculo como parte de

estas Experiencias Artisticas.

Las artes del espectaculo van desde la masica vocal o instrumental, la
danza y el teatro hasta la pantomima, la poesia cantada y otras formas
de expresiéon. Abarcan numerosas expresiones culturales que reflejan
la creatividad humana y que se encuentran también, en cierto grado, en
otros muchos a&mbitos del patrimonio cultural inmaterial (UNESCO,
2005).

La UNESCO en la Convencion para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural
Inmaterial, reconoce a las Artes del Espectaculo como uno de los &mbitos en los que se
manifiesta este patrimonio cultural inmaterial, pero este contexto no esta alejado del
ambito de la Investigacion Cientifica, basada principalmente en las Teorias de la

Antropologia Cultural y en la Investigacion Artistica.
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Las Ciencias Sociales una de las categorias mas reconocidas dentro de las ciencias
en el Campo Académico, en los Gltimos afios se ha expandido en cuanto a la investigacion,
cobrando gran importancia la investigacion — creacién como paradigma de generacion de
nuevos conocimientos. Esto coloca al arte dentro del ambito del estudio y la investigacion,
en una nueva posicion, “como un area relacionada con el conocimiento, con el intelecto,
con los procesos mentales y no sélo con los manuales” (Acaso, 2009). Si como se admite
en el Real Decreto 415/2015 de 29 de mayo, que modifica al anterior R.D. 1312/2007, de
5 de octubre, se busca referencias en paises del entorno Europeo, el Handbook of the arts
in qualitative research. Perspectives, methodologies, examples and issues (J. Gary
Knowles, 2007), expone una perspectiva de las artes dentro de las ciencias sociales como
un nuevo género de investigacion en expansion. Para estudiar el impacto que la no
inclusiéon de la Artes del Espectaculo como parte de las Expresiones Artisticas que
permiten la Acreditacion, tiene sobre el cuerpo de profesores que imparte docencia en
Grados Universitarios, que tienen como parte principal y eje axial de su Programa de
Estudio esta manifestacion, nuestra referencia son los profesores del Grado en Artes
Visuales y Danza, del Instituto Universitario de la Danza Alicia Alonso, de la Universidad
Rey Juan Carlos, y las dificultades que presentan para lograr la acreditacion a las figuras

de cuerpos docentes universitarios.

Este Grado Universitario, acreditado por ANECA, obteniendo su informe
FAVORABLE con EXPEDIENTE No 1439/2009, de manera inicial y despues de la
experimentacion de 4 afios de puesta en marcha con fecha 09/01/2017 La fundacién para
el Conocimiento Madri+d da una evaluacién de FAVORABLE a la Modificacion que se
solicita a la Memoria Verificada, donde se propone, como parte del proceso de cambios
indicados por parte de la Comision de Evaluacion, para que el Grado tuviese bien

definidas las lineas de especializacion que se desarrollaban.

La Modificacién propuesta parte de las conclusiones e informes del
Sistema de garantia Interno de Garantia de Calidad (SGIC) de latitulacion,
asi como de las recomendaciones del Informe de renovacion de la
acreditaciéon las cuales definen un grupo de aspectos que deben
actualizarse o ser objeto de mejoras y que deben reflejarse en la Memoria
Verificada(...) En la presente Solicitud de Modificacion se propone la
inclusién de cinco MENCIONES: Danza Clasica, Danza Contemporanea,
Danza Espafiola, Danza-Teatro (Teatro Fisico del Movimiento), y Danzas
Acrobéticas y Circenses (Técnicas y Artes Circenses). La necesidad de la
inclusién de estas menciones en el Grado en Artes Visuales y Danza parte
de exigencias planteadas por las caracteristicas particulares de las
ensefianzas artisticas, la formacion previa de los estudiantes, el mercado
laboral al que se enfrentan nuestros egresados, y las peculiaridades del
sistema educativo espafiol (IUDAA, 2016, pp. 5-6)

235




© Estudos Teatrais

Como apreciamos el Grado resulta relativamente nuevo en el ambito de la
Educacion Superior de la Universidad Espafiola, por lo que puede ser uno de los motivos
por los que existe la omisién de esta manifestacion dentro de los criterios de evaluacién

de profesorado de Universidad.

Tradicionalmente la ensefianza de las artes ha estado en manos de
escuelas técnicas o conservatorios, donde se proporcionaba a los
aspirantes a artistas el conocimiento de una serie de materiales, técnicas
de composicion, modos de expresion, corrientes historicas y formas de
comunicacién, todo ello orientado a una formacidn de caracter practico
que tenia como objetivo el dominio en el manejo de unos determinados
materiales entendidos como instrumentos de expresion: el color, los
sonidos, las palabras, el cuerpo, la voz o la imagen (Conajo, 2010, p.
3).

La inclusion de los Grados Universitarios en el panorama de la Educacion
Universitaria supone un encaje complicado, entre lo que se plantea por parte del modelo

Bolofia, donde se busca la construccion de un conocimiento autébnomo y con un proceso

propio por parte del alumno, basado sobre todo en la investigacion.

El principal cambio que introduce Bolonia es el cambio en las
metodologias docentes de ensefianza, donde ahora estas metodologias
estaran orientadas a evaluar el esfuerzo del alumno, y el profesor toma
una mayor interaccion con el alumno en su formacion (Universidad de
Malaga, 2010).

...el papel del estudiante se modifica y cobra un significado especial;
primero, porque él mismo deberd ser el motor que genere su
aprendizaje y, segundo, porque no sélo aprendera dentro de las
instituciones superiores, sino que cualquier situacion y experiencia
educativa podré acercarle al conocimiento a lo largo de toda su vida
(Curiel, 2010, p. 19).

Mientras que las titulaciones que comprenden las Artes del Espectaculo, tomando
como ejemplo la danza y el teatro, demandan la presencia de un formador, el trabajo en
conjunto, la necesidad de infraestructuras que responden a las especificidades de las
propias técnicas, para el desarrollo de las habilidades, habitos y técnicas dentro de la
formacion del estudiante, y como parte del propio proceso de investigacion personal que
se da a través del proceso grupal. Esta necesidad se podria ver como una falta de encaje
con el propio proceso de Bolofia, pero realmente se sustenta desde la propia concepcion

de la tipologia que se plantea para estos estudios.
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También el profesor se ve sometido a una gran reforma: ahora no sélo
tendrd que transmitir una serie de contenidos, sino que el enfoque
debera encaminar a abrir al alumno las puertas a un futuro profesional
méas amplio. Para ello, sera fundamental una ensefianza coordinada,
con mayor carga practica y con una diversidad docente a la que quiza
el sistema educativo espafiol no siempre ha estado acostumbrado
(Curiel, 2010, p. 19).

En el caso de las Artes del Espectaculo, la figura del profesor, no se erige como
sabedor de la verdad absoluta, en si tiene que ser un especialista en esta Area del
Conocimiento, es quien domina los diversos procedimientos pedagdgicos,
metodoldgicos, estéticos, estilisticos y técnicos de la practica escénica, pero a su vez, es
el provocador de la busqueda del desarrollo de habilidades, habitos y técnicas en el
alumno, que son directamente vinculadas al plano profesional, a la actividad de la nueva

concepcion de artista multidisciplinar que se fomenta en el siglo XXI.

El artista ya no es un mero representante del discurso expresivo a través del
espectaculo escenico, sino que es tambien el creador, quien lo gestiona, quien lo dirige,
quien puede trabajar directamente en el disefio, quien atiende la difusion, distribucion,
marketing y publicidad, ademas de dominar, todos los aspectos metodoldgicos, estéticos,
técnicos Y estilisticos de dicha expresion artistica, por lo que en este proceso existe una

inconstante generacion de nuevos conocimientos.

En el arte es necesario incentivar el espiritu creativo de la mano de un
desarrollo de las habilidades técnicas y estéticas desde temprana edad,
asi como de una conciencia del cuidado corporal, de la importancia de
la actividad fisica para la salud, (...) y esto solo puede lograrse con la
implementacion de modelos pedagdgicos que contemplen como
prioridad al estudiante como sujeto pensante no repetidor (Lindo, 2016,

p. )

Partiendo de la base de la existencia de este tipo de titulaciones, que por demas
han cumplido con los criterios de Acreditacion, que son exigidas por ANECA, y en la
actualidad por la Fundacion para el Conocimiento Madri+d, a quien se le delegan estas
competencias, debe existir, para garantizar la continuidad en el proceso de Calidad de la
Educacion Superior, una disposicion que incluya dentro del Decreto Ley y de los Criterios
de Evaluacion para el Profesorado, las Expresiones Artisticas relacionadas con las Artes
del Espectaculo, ya que las Orientaciones Generales que se marcan como Criterios de
Acreditacion no son aplicables al personal docente investigador (PDI) especializado en

esta Area del Conocimiento.
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ANALISIS DEL DOCUMENTO QUE REGULA LA ACREDITACION

Para nuestro andlisis nos centraremos en los Meéritos Evaluables para la
Acreditacion Nacional para el Acceso a los Cuerpos Docentes Universitarios que se
definen por parte de ANECA, en su ultima actualizacion de 2017. En el Documento que
publica la ANECA en su web, encontramos que en el apartado E21. Historia del Arte y
Expresidn Artistica, solo se incluyen las manifestaciones de Dibujo, Escultura, Estética y
Teoria de las Artes, Historia del Arte, Musica, Pintura. Es visible, la falta de algunas de
las manifestaciones artisticas que se vinculan dentro de las Artes de Espectaculo como la
danza y el teatro, el disefio de luces, la edicion musical, el disefio y realizacién de
vestuario. Para este andlisis solo nos centraremos en el apartado de méritos referido al
area del conocimiento E21, que es la que nos ocupa, ya que seria la clasificacién de los

profesores de esta Area del Conocimiento.

(...) aportaciones mas relevantes de su trayectoria cientifica. Debera
exponer evidencias de impacto y mostrar su significacién en el
desarrollo de su trayectoria. Los solicitantes aportaran (...) trabajos
postdoctorales innovadores de investigacion o creacion artistica
difundidos a través de publicaciones de carécter cientifico,
exposiciones, proyectos técnicos o aplicados de conservacién o
restauracion, producciones cinematograficas, videografias, digitales,
performaticas o sonoras, composiciones musicales publicadas,
estrenadas o grabadas o cualquier otro formato o soporte artistico
evaluable cualitativamente (ANECA, 2017).

Estos criterios en sentido general son expuestos tanto para cada una de las Calificacionesy
Niveles de Evaluacion que marca la ANECA (Catedratico de Universidad y Titular de

Universidad).

Se necesita cierta flexibilidad en los indices adaptados, porque no todos
los indices de medicién son igualmente validos para todas las
disciplinas. Los indices de medicion deben estar ajustados de acuerdo
con las caracteristicas de cada disciplina. Probablemente para las areas
artisticas se ha de considerar las instalaciones, las exposiciones, los
conciertos, las presentaciones publicas, para el area tecnoldgica las
patentes y las citaciones tienen mas relevancia (Facultad de Artes.
Universidad Nacional de Colombia, 2010).

Encontramos la problematica principal en la Acreditacion del profesorado de
especialidades de Artes del Espectaculo, en el propio criterio en el que se cataloga el
mérito. La creacion artistica evidentemente esta enfocada a obras plasticas, segun
podemos entender en el documento, mientras que el hecho performativo se entiende como
la puesta en escena de obras musicales, relacionada también a los diferentes, nunca

vinculandolas con el hecho performativo de las artes del espectaculo.
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Tanto en la creacion artistica, como en la accion performatica, la danza y teatro
cumpliria los mismos criterios al ser evaluados. La creacidn de un espectaculo nunca es
un hecho escénico que surge de manera empirica, esta creacion conlleva un proceso de
investigacion que entronca directamente con otras manifestaciones del arte como la

literatura, la pintura, la masica, el disefio y la produccion audiovisual.

Las investigaciones en Educacion Artistica conforman un espacio
especifico y muy heterogéneo. Los temas y los problemas de
investigacion en Educacion Artistica constituyen un territorio
especifico y especializado dentro de las investigaciones educativas,
por un lado, y de las investigaciones sobre el arte, por otro (Viadel,
2011, p. 212).

Concebimos la formacion artistica superior como un espacio que
convergen la creacién, la investigacion y la difusién que de manera
simultanea enfocan los procesos de aprendizaje, produccion y
generacion del conocimiento y que ademas tenga una participacion en
la construccion de la subjetividad/identidad humana y cultural (Foro
del Consejo para la Acreditacion de la Educacion Superior de las Artes,
2011).

El proceso de investigacion dentro de la creacion en danza, tomada ésta como
ejemplo, es uno de los principales criterios que tienen en cuenta los coredgrafos tanto a
la hora de reponer una pieza preexistente como en el momento de crear una pieza de
nueva creacion. Esta creacién no resulta un proceso aislado, sino un proceso
multidisciplinar, donde forman parte un conjunto de profesionales, que estudian desde
sus propias manifestaciones el hecho artistico en concreto. El investigador Sergio
Rommel Alfonso Guzman, nos ofrece una perspectiva sobre el concepto de investigacion-

creacion:

la investigacion — creacién nos referimos al hecho de otorgar a los
procesos de creacion y produccion de obras artisticas, Ilamense
espectaculos escénicos, objetos plastico-visuales, actos performaticos,
piezas sonoras, etcétera, la condicion de objetos cognitivos. Para ello,
es necesario distancia