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Resumo

Com este trabalho eu pretendi, entre outras coisas, mostrar um modo de observar a
atividade artistica musical que fosse capaz de servir a reflexdo educacional. Observando
mais atentamente o trabalho de cinco musicos prestigiados no meio musical popular (Baden
Powell, Egberto Gismonti, Ulisses Rocha, André Geraissati e Michael Hedges), tentei
esbocar uma nocdo, a da corporalidade musical, que permitisse a conjun¢do das muitas
varidveis que entram em jogo no momento concreto da realizacdo musical. Essa nocio
envolve ndo s6 as possibilidades de realizacdo dos préprios musicos — suas facilidades e
limitacbes — mas, também, as marcas que os diversos corpos de outros musicos
historicamente cravaram nos instrumentos (neste caso o violdao), nas musicas ¢ nos modos
de tocd-las. E a tentativa concreta e tnica de equilibrar o complexo jogo de forcas
resultante da interacdo entre essas diversas esferas de regulagem das agdes musicais, ou
seja, no momento da execucdo musical, que pode fazer aparecer mais visivelmente a
presenca de todas essas forcas motoras, cognitivas, articulares, contextuais, histdricas e

culturais que compdem a atividade musical.
Abstract

It was intended with this work, among other things, to demonstrate a way to observe
the musical artistic activity that would be capable to serve mainly to the educational
reflection. Observing more intently the work of five musicians sanctioned in the popular
musical scenery (Baden Powell, Egberto Gismonti, Ulisses Rocha, André Geraissati and
Michael Hedges), it was tried to sketch a concept, of musical corporealness, which allowed
the conjunction of the many variables that set in at the concrete moment of the musical
execution. This concept not only involves the possibilities of the execution of the musicians
themselves - their abilities and limitations - but, also, the characteristics that the diverse
bodies of other musicians have set historically at the instruments (in this case, the acoustic
guitar), in the songs and in the different ways of performing. It is the concrete and unique
attempt to balance the complex forces game resultant of the interaction between these

various spheres of musical action regulations, that is, at the moment of the musical
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execution, which can make the presence of all these motor forces to illustrate more visibly,

cognitive, articulated, contextual, historical and cultural that compose the musical activity.
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“O mundo é compreensivel, dotado imediatamente de sentido,
porque o corpo, tendo a capacidade de estar presente no
exterior de si mesmo, no mundo, gracas a seus sentidos e a
seu cérebro, e de ser impressionado e duravelmente
modificado por ele, ficou longamente (desde a origem)
exposto as suas regularidades. Tendo adquirido por esse
motivo um sistema de disposicoes ajustado a tais
regularidades, o corpo se acha inclinado e apto a antecipd-
las praticamente em condutas que mobilizam um
conhecimento pelo corpo capaz de garantir uma
compreensdo prdtica do mundo bastante diferente do ato
intencional de decifracdo consciente que em geral

transparece na idéia de compreensdo.”

“A logica é o inconsciente de uma sociedade que inventou a

logica.”

(meditagoes pascalianas de Pierre Bourdieu)
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Alguns comentarios iniciais

Ser aprovado no exame de selecdo do Programa de Pds-graduagdo da Faculdade de
Educagdo da Unicamp, foi mais ou menos como se tivesse recebido uma certa quantidade
de crédito em capital académico que, como uma espécie de empréstimo (ou adiantamento),
talvez significasse, sendo a crenca, pelo menos a confianga de uma institui¢cdo de ensino na
possibilidade do meu éxito; talvez envolvesse até mesmo a previsdo da minha permanéncia

dentro do ramo das atividades intelectuais.

Alguns sinais possiveis de serem observados desse pequeno investimento feito
sobre minha proposi¢cdo de trabalho (com algumas chances de retorno) se situaram, quero
crer, primeiro no projeto de pesquisa; segundo, na minha trajetdria pessoal, pelo menos até
0 ponto em que era conhecidal; terceiro, talvez, pela minha atitude insistente de procurar,
mais uma vez, uma area de atividades e de reflexdo um pouco afastada da minha, a drea
artistica na qual me formei, o que poderia ser considerado simultaneamente um sinal de
ousadia e um pedido de ajuda. Ndo sei ao certo se um musico com formacao universitaria
monolitica e quase exclusivamente pratica, como a minha, seria o melhor investimento.

Entretanto ele foi feito, as fichas apostadas e o jogo iniciado.

Minha inten¢do inicial julgo ter sido um pouco diferente da de alguns outros
musicos ja posicionados ou em vias de se posicionar dentro da universidade. Escolhi a area
da educacdo (incentivado pela escolha que ela também fez por mim) ndo tanto pela
necessidade de titulacdo (visto ser a minha carreira funcional limitada pela exigéncia do
ensino médio completo) — titulagdo no sentido de assegurar uma posi¢do alcancada sem que
tivessem sido satisfeitos todos os requisitos minimos para conserva-la —, o que talvez
justificasse uma escolha irrefletida ou apressada por uma drea mais ou menos distantes em
modos de conceber e atuar no mundo, ou seja, sem levar em conta aptiddes ou desejos
pessoais mais profundos mas apenas uma necessidade burocritica imediata ou exigéncia

funcional iminente. Considerei necessario, para o mergulho dentro das regras académicas,

1 . . ~ z
Havia acabado de terminar o mestrado em Educag@o na mesma drea.
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me afastar um pouco da oportunidade de continuar protegido por meus pares (quero dizer
os outros musicos) que de certa forma conseguem, ainda que inseridos num campo
intelectual um pouco diferente do campo artistico, erguer um tipo de reduto, talvez
imaginando poderem sobreviver a contento dentro de uma instituigdo académica
camuflados numa espécie de isolamento corporativo. Ao contrario disso, arrisquei-me em
territério estrangeiro numa atitude tanto de afastamento do que ja conhecia quanto de

aproximacao com o ambiente que me abrigava.

A necessidade maior, dentre outras, foi a do entendimento. Queria compreender o
que fazia, qual era o meu papel como musico e professor de musica (por isso a opcdo pela
Educagdo) numa situagdo complexa como a situacdo social urbana de um grande centro
como Campinas, irradiada para algumas comunidades e municipios préximos (sou natural
de Jundiai), no interior do estado. Percebi, durante o programa de mestrado, que o
conhecimento musical sozinho nio dava conta de uma dimensdo nem sequer um pouquinho
mais ampla do que a necessidade do “fazer” estritamente técnico (tocar, compor, analisar).
Dai a busca pela reflexdo de outros saberes sobre a musica e sobre a situacdo das diversas
manifestagdes musicais. Para a escolha, entdo, de um ponto de vista educacional sobre a

situacdo politica e as praticas culturais que envolvessem a musica, foi um pequeno passo.

Evidentemente que, por maior que seja a minha imersao dentro desses outros varios
universos (no meu caso notadamente a sociologia de Bourdieu, a filosofia da linguagem de
Bakhtin e a fenomenologia da percep¢cao de Merleau-Ponty) atrelados a educacgdo, a
apropriacdo que faco deles estd bastante distante da compreensdo que os proprios
socidlogos, lingiiistas e filosofos respectivamente fazem das suas respectivas dreas. Por um
lado porque meu objetivo principal ndo é exatamente descrever a musica através desses
aportes, nem mesmo confirmar a validade desses vieses particulares, o sociolégico, o
lingiifstico e o fenomenoldgico dentro do universo particular das manifestacdes musicais,
mas apenas observar como parte do mundo musical (aquela parte que me cabe) reage ou
interage com esses movimentos, ou melhor, se institui neles, existe com eles e se modifica

por forca deles (talvez também modificando-os).

Nao posso e ndo quero negar que a intromissao num outro campo do saber distante

das nossas atividades mais familiares e cotidianas cobra um preco. No meu caso particular



esse preco se mostra primeiramente na dificuldade de encontrar uma area condizente de
atuacdo. Para a drea artistica, os interesses que demonstro por vezes sdo considerados
demasiadamente “‘tedricos” ou ‘“‘intelectuais”, suplantando o velho e bom objetivo
académico constituido pela construcdo de obras e pela subseqiiente reflexao sobre a feitura,
procedimento mais comumente disseminado na esfera do ensino superior de musica do qual

eu vim.

Uma segunda dificuldade se mostrou na hora de constituir um grupo de avaliacio: a
banca. Independentemente de ser o trabalho qualificado ou ndo, o fato de abarcar algumas
areas especificas, embora fronteiri¢as, concorre para o relacionamento por vezes mais tenso
com especialistas que, no meu caso particular, ou me fazem sentir constrangido em invadir
uma drea que nao € a minha de modo talvez superficial demais para um conhecedor da drea
em questdo (embora tenha estudado muito para isso) — notei, contudo, que esse sentimento
pode ser reciproco em relacdo a musica e aos ndo-musicos —, ou me fazem sentir
excessivamente descompromissado com essas outras areas, jd que meu objeto nao
corresponde exatamente aqueles pesquisados por elas, a ponto de adquirir uma seguranca
superficial que me impulsiona perigosamente para a discuss@o com certa dose de arrogancia

(que evidentemente tento evitar a todo custo).

Fica sempre para mim a divida sobre qual seria realmente a disposi¢ao dos diversos
estratos académicos em aceitar uma dose de confluéncia de diversos saberes — tentando
fugir do ecletismo tedrico, muito comum na pesquisa sobre educacdo musical — como
pratica de pesquisa, ja que freqiientemente esse processo € estimulado dentro da
universidade, e em qual grau de “diluicdo” isso seria possivel®. O problema maior, no meu
entender, € a efetiva falta de controle que experimentei sobre os vérios resultados possiveis

abertos pela empreitadas multi (ou inter, ou trans) disciplinares — € evidente que considero

% Digo isto baseado na profusdo de trabalhos de pesquisa, por exemplo, sobre o ponto de vista da sociologia
da musica, ou psicologia da misica, ou significacdo da mdsica, dreas que parecem se estabelecer numa
configuracdo mais propicia aos esquemas avaliativos institucionalizados de pesquisa mas que, para este
trabalho particular, estabeleceriam uma posicio de observacdo, um locus menos musical do que psicolégico,
sociolégico e lingiiistico. Afirmo novamente que o que me interessa ndo € saber como a musica se porta em
tal ou qual situacdo social e cultural mas, ao contrdrio disso, como tal ou qual situagido se reflete, ou
contamina, as praticas musicais.
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meu trabalho como uma possibilidade realizada dessa interlocucdo de saberes que
convergem para um fato cultural especifico. O modo como procedi para a confeccio deste
trabalho desenha um caminho que, num certo sentido, abandona, ou pelo menos tenta
abandonar, uma visdo cristalizada sobre as minhas préprias atividades musicais, adquiridas
por mim pela imersao nessas mesmas atividades. Também nao posso e nao quero negar as
imensas dificuldades para fazer isto: a necessidade constante de balizamentos, através de
confrontos as vezes muito fortes com pontos de vista contrdrios — no minimo, diferentes; a
imensa inseguranca de lidar com configuracdes conceituais com as quais ndo se tem
praticamente nenhuma familiaridade (como acontece algumas vezes com 0s musicos que
submergem no mundo intelectual); a exposi¢do ininterrupta a criticas algumas vezes
violentas (por parte dos intelectuais) e passionais (por parte dos proprios misicos); a
tomada de consciéncia do incomensuravel abismo que separa a possibilidade de realizacdo
das nossas pretensdes reflexivas musicais, num sentido mais amplo, da nossa total falta de
preparacao para realiza-las; e todas as conseqiiéncias e desdobramentos causados, direta ou
indiretamente, pela posicao intelectual vulnerdvel sobre a qual nos colocamos para discutir
o que fazemos, através de uma visdo diferente da que cultivamos: vontade de desistir,
receio da divulgacdo, vergonha da exposi¢cdao, humildade excessiva, falta de sono a noite e

por af afora.

Se ha um evidente exagero “literario” nas palavras acima, ndo deixam de ser
verdadeiros os constrangimentos que sempre aparecem € quase sempre se instalam num
empreendimento como este: uma tese de doutorado numa drea diferente da sua. Entretanto
o desafio, ao contrdrio de esmorecer os animos, pode estimular a vontade e reduplicar o
empenho (exageros a parte, isto também aconteceu). Sobre este trabalho, portanto, tenho a
dizer que € o produto de uma miriade de tentativas de buscas ora organizadas, ora confusas;
ora direcionadas, ora difusas; ora calculadas, ora imprevisiveis; que se deram durante o
periodo conturbado da pesquisa mas que, a despeito de um provavel despreparo maior da
minha parte para tal pretensioso empreendimento, consegui levar a cabo com satisfacdo (e,

espero, com algum €xito).

Inicio o texto do trabalho com uma rdpida discussdo sobre algumas concepg¢des

encontradas a respeito da atuagdo do corpo na realizacdo musical (principalmente a



execugdo, sob o ponto de vista artistico e educacional) que, embora auxiliem a solugdo e
prevencdo de muitos problemas fisicos diretamente ligados a atividade musical nio se
mostram muito eficazes como modos de explicitacdo da prépria realizacio musical. Num
segundo momento passo a tentar sedimentar uma nocdo de corpo mais ampliada, que
chamo de corporalidade musical, e que tem como caracteristica o fato de poder se destacar
da dimensao exclusivamente fisioldgica e ser observada incrustada nos instrumentos e nas
linguagens musicais (as marcas do corpo na musica). A partir deste ponto enveredo pela
demonstracdo factual da existéncia e atuacdo dessas que chamei de forcas corporais,
presentes nas varias dimensdes da realizagdo musical, num movimento de confronto ao
mesmo tempo que de auxilio muituo, que criam ondas de tens@o e instabilidade constantes,
somente resolvidas no ténue e efémero momento da execucao viva (incluida aqui, também,

a criagdo), ou seja, a realizacdo concreta da musica pelo musico em seu instrumento.

Essa demonstracio se daréd pela andlise que realizarei de cinco musicos, violonistas
populares, que evoquei para ilustrar as nogdes que pretendo explicitar. Sao eles: Baden
Powell, Egberto Gismonti, Ulisses Rocha, André Geraissati e Michael Hedges. Cada um a
sua maneira propde um modo particular de estabilizacdo das forcas corporais na maneira
particular como realizam suas obras. Antes, porém, considero necessario recortar, ainda que
sucintamente, o universo musical ao qual os cinco musicos pertencem e no qual trafegam: o
da musica instrumental popular. Este carrega certas caracteristicas que, no meu entender,
permitem distingui-lo, por exemplo, do universo também particular da musica erudita
européia, ou mesmo da can¢do popular. O recorte da musica popular instrumental também
facilita a constatacdo dos modos peculiares como cada um dos cinco musicos tratam 0s
mesmos temas, crengas, valores, ou seja, como reelaboram os materiais € concepcoes
presentes dentro de um mesmo campo de acdo musical. Depois das andlises individuais
(que, evidentemente, comportam comparagdes entre si) completo esta fase do trabalho
comentando mais algumas questdes de ordem coletiva que dizem respeito as provaveis, ou
supostas, interlocugdes entre os cinco musicos: as atitudes e posicionamentos individuais
possivelmente atrelados as situacdes contingenciais diferenciadas pelas quais cada um

passou em momentos e em condi¢des diferentes.
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Numa préxima etapa tento refletir sobre alguns desdobramentos possiveis da nocao
de corporalidade musical dentro do campo da educagdo. Fago isso buscando redimensionar
alguns procedimentos e consideracdes sobre a educagdo musical, principalmente visando a
situacdo do ensino da mdusica popular, que se infiltra atualmente com grande forca e
impacto dentro do sistema tradicional do ensino de musica, tanto nos programas de
formacgao de musicos como na educacdo musical da escola regular. Creio poder contribuir,
assim, para a reflexdo sobre as relacdes de ensino e aprendizagem da misica frente aos
novos desafios lancados pela situacdo social e cultural contemporanea, através da qual os
educadores tentam se manter preparados para os novos desafios que se avizinham. Com as
consideracdes finais, apenas sugiro alguns aprofundamentos possiveis, a partir destas
reflexdes, que ndo puderam ser feitos neste trabalho principalmente por demandarem outras

pesquisas de igual ou maior porte que esta.



Parte 1— O corpo e a musica

A declaragdo tdo corrente sobre a miusica, que a coloca como uma atividade prética
(tdo proclamada a ponto de se tornar expressao do senso comum), expde um dos muitos
motivos pelo qual os envolvidos nestas atividades, principalmente os musicos e professores
de musica, se preocupam intensamente com o lado material e técnico desse oficio: o saber
fazer. Por sua vez, a dedicacdo empenhada no saber fazer pode se manifestar na forma de
precaucgdes e cuidados com o corpo. Os diversos modos de tocar os instrumentos musicais
ligados as variadas técnicas de digitacdo, respiracdo € movimento; as insistentes correcoes
posturais; os exercicios especiais para o desenvolvimento e o aumento de habilidades,
capacidades e resisténcia, tudo isso balizado pelo ideal de uma realizacdo musical com
sonoridade e articulagdo especificas, formam um conjunto de op¢des que gradualmente
foram sendo sistematizadas pelos varios métodos de ensino de instrumento desde hd muito

tempo'.

Pode-se dizer que o corpo dentro do dmbito da musica e, principalmente, da
formagdo dos mdusicos, € um assunto que sempre esteve e estd presente, direta ou
indiretamente. Entretanto, algo curioso acontece se nos envolvemos mais a fundo com esses
estudos sobre o corpo nas atividades musicais: € possivel notar que emergem varias
abordagens sobre o tema que comeg¢am a se sobrepor e a contradizerem-se umas as outras.
Em outras palavras, ndo hd consenso, embora sempre se preocupem em encontri-lo.
Colocamo-nos, assim, frente a frente com uma velada disputa entre os varios modos de
conhecer, conceber e intervir sobre o corpo. Por sua vez, estes varios modos de conceber o
corpo, que as vezes sao tomados como base dos discursos e acdes pedagdgicas dos
musicos, transferem para a drea musical as lutas que ja travavam como saberes autdbnomos
nas suas respectivas areas de origem. Pode-se inferir, entdo, que as vdrias correntes de
investigacdo e concep¢do do corpo, quando transferidas para a mdusica, preocupam-se
menos com oOs aspectos estritamente musicais do que com o0s aspectos corporais

propriamente ditos. E € nessa drea fronteiri¢ca, a das concep¢des de corpo humano, que se



encontram as maiores divergéncias no estudo do corpo dentro da musica, até certo ponto
afastadas (por vezes totalmente independentes) das divergéncias de cardter mais

especificamente musical.

Podemos observar que isto ocorre, dentre outros motivos (e este vai nos interessar
mais de perto), principalmente pelo fato de que toda carga musical estritamente técnica ou
estética do assunto € tomada pelas ciéncias do corpo como dado concreto. Os esfor¢os de
colaboragdo entre essas ciéncias que investigam o corpo e a reflexdo musical partem
geralmente da consideragdo de que o que € musical apresenta-se exclusivamente no seu
aspecto empirico (no sentido da concretude do fendmeno), ou seja, como um evento fixo,
um fato imutdvel, e torna-se exatamente por causa disso, indiscutivel. A questao relevante
nesse processo de associacao de saberes passa por questdes assemelhadas a, por exemplo,
“como fazer para melhorar o desempenho dos miusicos sem sobrecarregd-los demais
fisicamente?” ou “como fazer para minimizar os desgastes e prejuizos fisicos da atividade
musical intensa?” E esse tipo de questdo, no meu entender, quando se reduz a tentar
minimizar os efeitos de uma cultura de disciplina corporal — que se instalou ha algum
tempo em alguns ramos das atividades musicais — esbarra em outras questoes, mais de
fundo, que, no entanto, ndo foram até agora devidamente esclarecidas nem pelos musicos

nem pelos estudiosos do corpo na musica’.

Trabalhar com a hipétese de que esse modo de encarar a musica como dado
concreto pelas ciéncias do corpo (entre outras a fisioterapia, anatomia, e as terapias
corporais) deixa algo importante de lado requer um cuidado muito especial. Temos que as
ciéncias do corpo em muito contribuiram para que a vida util dos musicos — que ja é
bastante longa comparada a outras atividades, como a dos esportistas e dos dancarinos, por
exemplo — se estendesse ainda mais, ajudando a diminuir os esfor¢os, a equilibrar os gastos
de energia, a recuperar contusdes e evitar lesdes mais sérias, todas elas solucdes de

problemas até certo ponto comuns na vida dos musicos profissionais. Ainda que nao

! Assunto investigado minuciosamente por Harnoncourt (1988 e 1993) no dmbito da mdsica erudita, por
exemplo. Ver também Arroio (2001), Cortot (1986), Fontainha (1968) entre outros.

* Seriam questdes do tipo: “até que ponto a arte da musica se realiza (ou ndo) sob o julgo de uma disciplina
corporal férrea (como as propaladas por algumas técnicas instrumentais)?”” ou entdo “até que ponto o modo de
visdo estritamente corporal contamina efetivamente a realizagdo artistica musical?”” Estas e outras indagacdes
serdo abordadas mais minuciosamente no decorrer do texto.



pretenda desqualificar essa grande ajuda, reitero a suposi¢cao de que, mesmo assim, algo
importante estd sendo deixado de fora. Algo que, contudo, parece que sempre esteve sendo
procurado pelos musicos (como veremos em alguns exemplos a seguir). Algo que formulo
como hipdtese desta investigacdo e que pretendo mostrar no decorrer do texto, e que

chamei inicialmente de corporalidade musical.

Contudo, para justificar essa minha afirmacao serd necessaria uma observagao mais
atenta dos modos de interven¢do das ciéncias do corpo nas atividades musicais, € 0 campo
privilegiado, contudo ndo o tnico, para essa observacdo considero ser o da educagdo
musical. Em primeiro lugar, por ser aquele que com maior intensidade se preocupa com 0s
processos de formagdo dos musicos e de conservacdo e transmissdo dos valores e ideais
musicais o0 que, por conseqiiéncia, o transforma no local onde se d4 a busca pela dissolug¢ao
dos problemas causados pela acdo musical de forma mais acentuada. Em segundo lugar,
mas ainda em razao do primeiro, por ser aquele campo de atividades musicais que mais tem
falado e se preocupado com as questdes diretamente relacionadas ao corpo e, portanto, o
local onde podemos encontrar mais material dirigido ao assunto (o que dificilmente
ocorreria no campo da critica, por exemplo, ou da histéria — com a provdvel excecdo de
Harnoncourt). E em terceiro, porque € na educacdo musical que encontramos as estratégias
de sistematizacdo e, conseqiientemente, de organizacdo e normatiza¢do de procedimentos
artisticos e corporais que serdo utilizados como ferramentas pedagdgicas de grande
poténcia. Estes mesmos procedimentos, fora da educacdo, geralmente acontecem de
maneira muito mais atenuada, quero dizer, adaptados a certas condi¢des particulares que
determinam a ocorréncia do evento musical e que muitas vezes enfraquecem as decisoes
padronizadas. No campo da educagdo parece ficar mais explicito o esfor¢co de compreensao,
consolidacdo e de generalizacdo daquilo que, no campo artistico, ao contrdrio, se mostra de

cardter particular, volatil e préprio de cada realizacdo, ou de cada artista’.

Fora do ambito da educacao musical, pelo menos fora do modo como normalmente
eles sdo considerados pela educacdo, os procedimentos de criacio ou mesmo de execugao

das musicas acontecem sob o jugo de condi¢des especiais que incluem as relagdes
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particulares formadas entre o musico, a musica, o instrumento musical e as condicdes
particulares em que a atividade se realiza (local, publico, data, tipo de acontecimento,
presenca ou ndo de outros musicos etc.). No ambito da educacdo esses mesmos
procedimentos musicais, que geralmente se transformam em normas de atividade ou de
comportamento artistico a serem conservados e transmitidos, raramente podem ser
atenuados ou modificados voluntariamente pelos aprendizes. No ambito artistico, eles
perdem essa rigidez de norma (ou melhor, ainda ndo a adquiriram) nem tanto como uma
atitude de provdvel preservacdo da propalada “liberdade de criar” da arte, mas em nome de
uma condi¢do mesmo da existéncia e da ocorréncia do fendmeno musical. Na educacio os
processos de organizacdo e de generalizacdo a que a atividade musical estd submetida
podem enrijecer as relagdes entre musica, musico, instrumento, ambiente € momento, 0O
que, na minha opinido, favorece a observacdo dos conflitos e tensdes aos quais desejo me

referir nesta investigacao.

Um dos objetivos deste trabalho pode-se dizer que seja uma tentativa de
aproximacao entre o mundo artistico da musica e o mundo da educacao musical. Ainda que
me limite as fronteiras da musica popular, da musica instrumental popular, do violdo
instrumental popular e de cinco violonistas em particular, a tentativa de aproximagao
continua sendo valida por reconhecer, entre outras coisas, a mitua complementaridade que
os dois lados carregam. Um primeiro passo dado nessa dire¢do serd no sentido de constatar,
por meio de alguns exemplos, os modos de considerar o corpo dentro do campo da
educacdo musical. Como este ndo é o objetivo principal da pesquisa mas apenas uma
justificativa para o seu empreendimento, ndo foi organizado nesta fase um corpus de
material a ser analisado, mas unicamente uma amostragem colhida sem critérios cientificos
rigidos, apenas com o intuito de ilustrar algumas concepg¢des educacionais de tratamento do
corpo. Mesmo sem esgotar o montante de propostas que poderia analisar com os critérios
que proponho (ou seja, incluir ou nao esse ‘“algo” musical nas propostas pedagdgicas)
acredito ser possivel elaborar algumas consideracOes importantes, evidentemente nao tao

generalizdveis quanto talvez fosse necessario, sobre o assunto.

3 4 . . . L. .. . - .

E muito comum ouvirmos entre artistas uma maxima tradicional que diz: “as regras sdo feitas para serem
quebradas”. Ou outra: “aprendemos as técnicas de execucdo mas ao atuarmos, devemos esquecé-las”. Ou seja,
elas evocam a fragilidade, na esfera artistica, das leis da esfera educacional.
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1.1. Modos de ver o corpo

As reflexdes sobre as técnicas corporais na musica sempre acompanharam com
grande interesse, ainda que nem sempre diretamente, as investidas e “descobertas” de varias
areas das ciéncias que poderiam ser de algum modo utilizadas como ferramentas de
conhecimento do corpo humano. Desde o paradigma biolégico (com a visdo
anatomofisiolégica do corpo, como nos fala Soares, 2004, p.54), passando pelo fisico
mecanico (Soares, 2002, p.42) e o termodindmico (Soares, 2002, p.29) até as psico-
fisiologias do movimento e terapias corporais (como as técnicas de Pilates, Feldenkrais,
Mathias Alexander, RPG, Eutonia, entre outras), pode-se afirmar que toda a movimentagao
do idedrio cientifico sobre o corpo contaminou em maior ou menor grau uma parte
considerdvel da metodologia do ensino dos instrumentos, principalmente no que diz

respeito as técnicas.

E bom ressaltar que ndo desejo fazer aqui uma histéria das concepcdes de corpo
humano presentes no campo musical, se bem que considere um empreendimento vdlido e
necessario, mas gostaria de mostrar, em alguns exemplos esporddicos e ndo muito
sistematizados, alguns casos de empréstimo das idéias de corpo das vdrias ciéncias e suas
conseqiiéncias na atividade musical, principalmente na educacido. Antes porém, me sinto na
obrigacdo de mostrar um sinal potente de desconforto em relacdo ao lugar comum que
defende as manifestacdes musicais como sendo todas elas parte de um mesmo universal e
unico fendmeno da expressao humana. E este sinal vem do musico, maestro e historiador
alemao Nicolaus Harnoncourt. Ainda que sob um esquema explicativo eminentemente
técnico, Harnoncourt percebe claramente as limitagdes de tal universalidade auxiliado por
sua pratica bastante discutida e polémica das “interpretacdes histéricas” das obras do
passado. Embora esse conceito possa ser contestado, e realmente o € pelos seus criticos, o
que nos interessa neste autor € a sua percep¢ao das apertadas fronteiras significativas e de

realizacdo que emergem de dentro da musica erudita.
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Da mesma forma que a leitura da notac@o ou a pratica da improvisagao foram
submetidas a constantes modificacoes, segundo o espirito da época, a
concepgdo e o ideal sonoro transformaram-se simultaneamente e com eles,
oS instrumentos, a maneira de tocd-los e até mesmo a técnica do canto. [...]
Certamente, nenhum violinista do século XVII poderia, por exemplo, tocar o
Concerto de Brahms, da mesma forma que um violinista que toca Brahms
nio € capaz de executar irrepreensivelmente uma obra dificil da literatura
violinistica do século XVII. Exigem-se técnicas diferentes num e noutro

z

caso, e cada uma delas € igualmente dificil (Harnoncourt, 1988, p.20-21,
grifos meus).

E sua preocupacdo com esse equivoco absolutista que paira sobre a musica chega

até a area da educagdo:

Aparentemente, sem qualquer reflexdo, sio utilizados na educacdo musical
atual principios tedricos que hd cento e oitenta anos faziam sentido, mas que,
hoje em dia, ndo se compreendem mais (Harnoncourt, 1998, p.31).

O que Nikolaus Harnoncourt parece perceber, com sua extensa pratica musical e
estudos musicoldgicos, € a intima relacdo entre as manifestacdes musicais e as praticas
corporais e possibilidades sonoras dos instrumentos. Ele demonstra, e reafirma por todo o
livro, a enorme instabilidade que ronda as atividades de interpretacdo e execu¢do musicais
por conta dessa constatacdo. Muitas vezes essas atividades incluem manifestacdes que ja
ndo nos pertencem mais, como certas musicas do século XVII que sobreviveram apenas em
registros escritos, e das quais se perderam as chaves sonoras de interpretacdo para ativa-
las*. O que chama a aten¢do nas constatacoes de Harnoncourt, e que permitem inferir sua
preocupacdo com a esfera corporal da realizacdo musical, € o modo pelo qual ele anuncia
algumas das mudangas histéricas importantes no mundo da musica erudita, aquelas que se
deram através da alteracdo dos “modos de tocar”. Ele ndo usa o termo corporalidade, mas
se preocupa com ela por intermédio desses “modos”. Ainda que se refira com freqiiéncia as
especificidades dos instrumentos de época (um dos vértices do meu tridngulo) e as

possibilidades sonoras e arquitetonicas (outro vértice) das musicas anteriores ao século

* Harnoncourt enfatiza a continuidade de tradi¢es interpretativas que, por intermédio da oralidade, mantém
“um alto nivel de autenticidade”. “As composi¢oes de Beethoven, por exemplo, vém sendo continuamente
tocadas desde a sua primeira audigdo: sua tradicdo interpretativa remonta diretamente ao compositor.[...] As
apresentacdes dos oratdrios de Bach, realizadas por Mendelssohn, estabeleceram, em troca, um completo
reinicio, ap6s muitas décadas de siléncio” (Harnoncourt, 1993, p.51).
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XVIII, o terceiro ponto que ele equipara a esses dois em importancia e por isso nunca deixa

. P . 2o 5
de mencionar é o modo de tocar (o terceiro vértice)”.

A presenca determinante dos componentes sociais, culturais e histéricos que
envolviam a producdo musical de outras épocas, assim como da nossa, que Harnoncourt se
empenha em elucidar, ou seja, a idéia de que “as possibilidades de composi¢ao, da notagao
e da reproducdo (portanto, do instrumental e da técnica de execucdo) eram absolutamente
ideais para a musica correspondente” (Harnoncourt, 1993, p.22), marca uma posi¢do que
enfatiza a flexibilizacdo ndo apenas do corpo (modo de tocar, técnica de execugdo, nos
termos do autor), mas também dos instrumentos e das linguagens, indissocidveis na
constru¢do da obra musical. Ou seja, de certo modo, considero que as minhas préprias
preocupacdes com relacdo a uma visdo mais ampla dos fendmenos musicais sao
sedimentares e fazem eco com preocupagdes correspondentes em outros musicos, dos quais
elegi Harnoncourt como principal representante. Contudo, me distancio dele na ado¢do dos
esquemas explicativos que com Harnoncourt se mant€ém no ambito dos preceitos técnico
tedricos musicais. Do mesmo modo como considero as explicagdes anatomofisioldgicas, as
psicomotrizes e as psicossomdticas insuficientes para elucidar um fendmeno cultural,
artistico, historico e significativo complexo como a musica, também considero que apenas

o ponto de vista musical € insuficiente para este empreendimento.

Antes, porém, de adentrarmos na formulacdo das minhas hipéteses, vamos fazer
uma incursdo pelos outros modos de conceber as relagdes entre a musica e o corpo humano,
amparadas por esses dois paradigmas aos quais me referi antes: o anatomofisiolégico e o
psiquico. Ainda que essas apresentacdes possam parecer um tanto achatadas por reducodes
inapropriadas, visto que esta ndo € exatamente a discussdo que pretendo como objetivo
principal deste trabalho, tentarei explicitar o mais diretamente possivel as contribuicdes e
diferengas que me ajudaram a delinear com mais nitidez a no¢do de interlocucio entre
musica, musico e instrumento, ou melhor, entre as marcas corporais presentes na musica,
no musico e no instrumento, que me permitiram moldar a no¢do de corporalidade musical

de forma mais concreta. E o primeiro exemplo que tomo, como ilustragdao de um ideério

> “Mesmo com relagdo & transformagdo do modo de se tocar — portanto, da técnica — ndo se pode falar de um
‘progresso’; ela se adapta sempre perfeitamente, como os instrumentos, as exigéncias de seu tempo”
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2

anatomofisioldgico bastante difundido no ensino de instrumentos, € a proposta para o

ensino de piano de José Alberto Kaplan.

Numa frase ja no inicio de seu livro, Kaplan mostra com clareza qual caminho ha de

propor para o ensino do piano:

Em trabalhos anteriores, procurei demonstrar [...] a necessidade inadidvel de
fundamentar o ensino do piano, ndo no empiro-subjetivismo imperantes, e

z

sim em bases cientificas, isto é, nos dados objetivos que nos podem
proporcionar aqueles ramos do saber que, como a Anatomia, a Fisiologia, a
Fisica e a Psicologia, especialmente a Aprendizagem Motora, deveriam ser
os pilares de sustentacdo do processo de ensino-aprendizagem dos
instrumentos musicais (Kaplan, 1997, p.13, grifos meus).

Ainda que ndo acredite que a atividade de tocar piano ou qualquer outro instrumento
possa vir a se tornar uma ciéncia, como diz em seguida no texto, Kaplan propde que as
bases de sustentacdo de tais atividades sejam cientificas, provindas dessas dareas
enumeradas. Assim a utilizacdo de outras ciéncias se mostra explicita e fica mais facil
tracar um paralelo entre o que diz Kaplan e o que diz Carmen Soares sobre os empréstimos
de concepgdes e conceitos das varias ci€éncias para observar o corpo humano nas suas varias
atividades®. Nesse sentido, pode-se dizer que Kaplan se mantém dentro de uma proposta
cientifica de observacdo do corpo originalmente instituida por volta do século XIX, tendo
como balizas as concep¢des anatomofisioldgicas implementadas na época, mas com um
acréscimo importante da Psicologia (sobre a qual comentarei mais a frente). Interessa-nos,

contudo, saber um pouco mais sobre 0 modo como esses recursos cientificos se configuram

(Harnoncourt, 1988, p.21).

® Carmen Soares explica que a legitimagdo das ciéncias como base e fundamento das formas de ver e agir
sobre o mundo (e a forma bioldgica de ver e agir sobre o corpo) se estabeleceram concomitante com a
formacdo da sociedade burguesa: “Esta abordagem de ciéncia, calcada nos principios da observacio,
experimentacdo e comparagdo, € aquela que realizou, ao longo dos séculos XVII a XIX, aquilo que
poderiamos chamar de uma naturaliza¢@o dos fatos sociais, criando um ‘social biologizado’. Nesse processo
de (re)construcdo da sociedade, o homem, um ser que se humaniza pelas relagdes sociais que estabelece,
passa a ocupar o centro de criacdo desta nova sociedade. Porém passa a ser explicado e definido nos limites
biolégicos. E o homem biolégico e nido o homem antropolégico o centro da nova sociedade” (Soares, 2004,
p.7). Quanto a influéncia das ciéncias fisicas, Soares complementa: “J4 na segunda metade do século XIX
predomina nos estudos do corpo o chamado modelo energético proposto pela termodindmica” (Soares, 2002,
p.29). E ainda: “Em relag@o a estudos sobre o equilibrio estatico e dindmico do ser humano, Amoros [coronel
espanhol deportado para a Franga e figura fundamental no desenvolvimento da Gindastica Francesa] conseguiu
estabelecer importantes principios, baseado em conhecimentos sobre as leis gerais da mecanica” (Soares,
2002, p.42).
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na sua proposta pedagdgica. Isto fica bastante claro num dos apéndices que acrescenta ao
livro: “Fatores que influenciam a velocidade do movimento” (Kaplan, 1997, p.104 e ss.). Ai
ele enumera trés fatores que influenciam decisivamente na velocidade com que € possivel

realizar um trecho qualquer de musica no piano:

a imagem clara do objetivo a ser alcancado;
sua direcdo (do movimento);

as alavancas Osseas utilizadas.

Com esses trés pontos é possivel identificar um encontro de orientagdes cientificas,
todas elas devidamente fundamentadas, sendo a primeira de ordem mental (imaginar o que
se quer), a segunda de ordem espaco-temporal (a direcdo pretendida) e a terceira de ordem
fisio-mecanica (as alavancas 6sseas). Uma proposta de conciliagdo entre trés aspectos de
um mesmo fendmeno aparentemente fornece a solu¢ao para um problema bastante comum
no meio musical erudito, meio no qual trafega o préprio Kaplan e ao qual se destina seu
livio”: o problema da habilidade digital dos pianistas. Entretanto, no desdobramento
subseqiiente desses pontos € possivel observar com mais detalhamento o idedrio corporal e
artistico que compdem seu modo de conceber a prépria atividade musical. Sobre a
necessidade de uma “imagem clara do objetivo a ser alcangado”, Kaplan nos explica que
“tocamos tanto mais rapidamente quanto com maior velocidade conseguimos pensar!”

(Kaplan, 1997, p.104).

Embora nao pretenda esmiucar demais esse idedrio que Kaplan carrega, € possivel
puxar pelo menos um fio que mostra indicios da permanéncia de um valor aparentemente
constituido a partir da I[dade Média, segundo Warnke, pelo qual se afirma a inferioridade do

trabalho corporal em comparagdo com o trabalho mental dentro do ambito das artes:

Chamava-se “livre” (liberalis), a “arte” (ars) que fosse digna de um homem
livre, portanto, a que ndo fosse exercida por meio do trabalho fisico nem em

7 No livro é possivel obter algumas informagdes elogiosas sobre a formagdo artistica e intelectual do autor,
numa tentativa de legitimar seus ensinamentos como sendo de grande valor e originalidade para a educagéo
musical como um todo.
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vista de uma remuneragdo; a que fosse exercida por prazer desinteressado
(Warnke, 2001, p.65).

Conta-nos Warnke também que, por volta dos séculos XIV e XV alguns dos
grandes artistas das cortes orientavam projetos que eram executados por seus discipulos e
aprendizes, de modo que o artista ndo precisasse sujar as maos nas tintas. Ao artista era
destinado apenas o trabalho mental e intelectual da producao das idéias pictéricas (no caso
dos pintores) ou musicais (que neste caso cabiam aos compositores € maestros). Isso se
devia a ascensdo que os artistas podiam galgar nas cortes, chegando ao recebimento de
titulos de nobreza. Neste caso particular de conquista, os artistas adentravam num ambito
de valores em que “um nobre ndo devia mais trabalhar artesanalmente” (Warnke, 2001,
p.231), o que os obrigava a se desviarem, na medida do possivel, da face artesanal da

atividade artistica.

Nao é muito dificil interligar esse fato histérico estudado por Warnke com a
afirmacdo de Kaplan quando diz que “tocamos tanto mais rapidamente quanto com maior
velocidade conseguimos pensar”. Pode-se considerar esta uma tentativa de sobrepor o
trabalho mental, e portanto intelectual, ao meramente mecanico e digital, na ansia de
valorizar uma atividade caracteristicamente “apenas” prdtica, como a de tocar um
instrumento, por meio da afirmag¢do da necessidade de um esfor¢co mental (e intelectual)
complexo e constante, funcionando ininterruptamente na ordenacdo e articulacido de cada
movimento minimo. Em vdérias outras passagens do livro, Kaplan reforca a hegemonia da

atividade mental sobre a atividade motora no estudo da musica, como por exemplo:

Existe uma pronunciada tendéncia de muitos professores e alunos de piano
em valorizar demais o aspecto motor da execugdo, por ser 0 movimento a
parte visivel do processo. Como jia foi expresso, o movimento é a
manifestacdo periférica de um processo que se origina e € controlado pelo
cérebro e o sistema nervoso central. Deve-se, portanto, salientar que as
realizacdes motoras, como € o caso da aprendizagem instrumental, sdo do
tipo perceptivo-motor, incluindo forte carga de componentes de cardter
cognitivo (Kaplan, 1997, p.31, grifos do autor).

Ainda outro:

Ao contrario do que comumente sucede, os professores de piano deveriam
estar mais preocupados em “treinar” a mente dos seus jovens discipulos que
em fortalecer a musculatura dos dedos (Kaplan, 1997, p.37).
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Um outro ponto que nos interessa de perto € sobre aquilo que “fica de fora” da sua
proposta de ensino, e que pode ser resumido a apenas uma frase de seu livro (ainda que essa

idéia esteja diluida por todo o texto e seja uma de suas bases reflexivas):

Como vimos anteriormente [...], o problema essencial que se apresenta ao
executante no piano é o controle e a coordenagdo dos variados movimentos
através dos quais, acionando as teclas do instrumento, procura interpretar,
isto €, dar vida ao c6digo musical impresso na partitura (Kaplan, 1997, p.29,
grifos do autor).

b

Com este “dar vida ao codigo musical...” ele posiciona toda a sua proposta de
ensino na dire¢do da musica para o corpo, mantendo o ideal musical como antecessor e guia
da organizacdo corporal do aluno. Isto quer dizer, no meu entender, que todo o esforco de
compreender o corpo e seus mecanismos de funcionamento se faz em funcao da realizacao
de um “cddigo musical” preestabelecido e “impresso na partitura”. Uma lei, no sentido de

De Certeau, a ser obedecida, e portanto praticamente indiscutivel.

Gostaria de tentar explicitar um pouco mais essa referéncia a Michel De Certeau e a
sua no¢do de lei. As leis a que se refere sdo colocadas como integrantes das praticas
escrituristicas, instituidas e praticadas, numa primeira instancia, como formas de divisdo e
dominacdo de alguns grupos por outros nas interagdes de forcas sociais. Mas ndo apenas
isto. De Certeau considera este fato (a instituicdo e cumprimento das leis) como um modo
fundamental de agregacdo social, como uma esfera na qual o reconhecimento e a
obediéncia identificam e protegem seus membros, ou seus suditos, ainda que deles o grupo
dominante se aproveite. Tidas como um corte profundo na tradi¢do oral da transmissdo do
conhecimento, da formag¢dao de hierarquias e na construcdo de uma concep¢do mitica da
existéncia, a escritura, do modo como De Certeau a aborda, se coloca como um novo meio

de organizagdo social, como uma outra estratégia de poder a ser exercida:

Este poder, essencialmente escrituristico, ndo contesta apenas o privilégio do
“nascimento”, ou seja, da nobreza: ele define o cddigo da promog¢do sécio-
econdmica e domina, controla ou seleciona segundo suas normas todos
aqueles que ndo possuem esse dominio da linguagem. A escritura se torna um
principio de hierarquizagdo social que privilegia, ontem o burgués, hoje o
tecnocrata (De Certeau, 1994, p.230).
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E como conseqiiéncia da passagem de um poder sagrado (sustentado por uma forma
oral de transmissdo, que exigia a decodificacdo dos seus enunciados sagrados, aqueles
enunciados que vinham de um locutor unico ao qual se devia obediéncia) para um poder
técnico (sustentado por uma forma escrituristica de organizacdo e transmissdao de leis,
construida através de conhecimento técnico, que exige também a obediéncia, mas que passa
a afirmar seu valor pela competéncia), os modos imperativos de dominagao desses poderes

também se alteram.

Esta mutagdo histérica ndo transforma toda a organizacio que estrutura uma
sociedade pela escritura. Inaugura um outro modo de usa-la. Um novo modo
de usar a linguagem. Um funcionamento diferente (De Certeau, 1994, p.230).

E este novo modo de uso da linguagem diz respeito ao “trabalho, quase imemorial,
que se esforca por colocar o corpo (social e/ou individual) sob a lei de uma escritura” (De
Certeau, 1994, p.230). Para que a dominacdo aconteca de modo efetivo se faz necessaria a
escrita da lei ndo apenas no papel em branco, mas principalmente no préprio corpo que a
ela deve se subjugar: exige-se a incorporacdo das leis. Para que esta incorporacdo se dé, a
institui¢do juridica do Estado moderno cria mecanismos de inscricdo, instrumentos de
escrita que se destinam aos corpos de seus subordinados. Os corpos acabam por serem
moldados através desses instrumentos, a que ficam submetidos dentro de uma determinada

area social, nas formas de puni¢do ou recompensa:

Ontem, o punhal de silex ou a agulha. Hoje, a aparelhagem que vai desde o
cassetete do policial até as algemas e ao box do acusado. Esses instrumentos
compdem uma série de objetos destinados a gravar a forca da lei sobre seu
sudito, tatua-lo para fazer dele uma demonstracdo da regra, produzir uma
“cépia” que torna a norma legivel (De Certeau, 1994, p.232).

Corpos que, como ja foi dito antes, a despeito de tornarem-se suportes do texto da

lei, por ela também devem ser reconhecidos e protegidos.

Desse modo, quando considerei a frase de Kaplan como proveniente de uma
concepg¢do de corpo nos moldes da obediéncia a uma lei escrituristica, representada neste
caso pela partitura. O que quero salientar € que, a despeito da opressdo corporal de uma lei
preestabelecida (e que Kaplan parece estar em pleno acordo), essa mesma modelagem que

oprime, se for bem feita (naturalmente nos termos que ele mesmo propde), pode
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transformar um aluno em um pianista, ou melhor ainda, em um musico: categoria
socialmente reconhecida que coloca sob prote¢do da mesma lei que os modelou, os corpos
por ela modelados. De certa maneira, o idedrio da escritura nos corpos se acha presente na
proposta educacional de Kaplan mais intensamente no momento em que ele aponta toda a
responsabilidade pelo processo de aquisi¢do, ou nao, da habilidade musical na dire¢ao do
corpo e da mente do aluno. Nao encontrei em seu livro praticamente nenhuma frase onde as

proprias leis musicais parecam ser questionadas.

Mas ainda € preciso ressaltar um outro ponto importante nesta discussido, que
também ja& mencionei anteriormente, e que se refere a inclusdo que Kaplan faz, entre as
ciéncias que sugere como auxiliares, da Psicologia. Contaremos mais uma vez com o
auxilio do texto de De Certeau para cotejarmos as mudangas historicas das concepgdes de
corpo e de dominio sobre os corpos com a proposta de ensino de piano de Kaplan. E o que
De Certeau nos informa agora é que, durante o longo periodo histérico em que se tentou
isolar o corpo individual “para que se tornasse a unidade basica de uma sociedade, apds um
tempo de transi¢cdo onde aparecia como uma miniaturizacdo da ordem politica ou celeste”
(De Certeau, 1994, p.234), acontece concomitantemente uma mudanga no modo de inquiri-

lo e regulé-lo sob a forca das leis:

Ocorre uma mudanga dos postulados sécio-culturais, quando a unidade de
referéncia progressivamente deixa de ser o corpo social para tornar-se o
corpo individual, e quando o reino de uma politica juridica comeca a ser
sucedido pelo reino de uma politica médica, da representacdo, da gestdo e do
bem-estar dos individuos (De Certeau, 1994, p.234, grifos do autor).

Ou seja, na mesma medida em que as ordens sociais, os saberes € 0os conhecimentos
acumulados eram redirecionados em nome de estratégias de dominacao de alguns grupos
sociais pelos outros calcadas na competéncia técnica da fabricacdo das leis, os modos de
consideracdo e atuac@o sobre os corpos também precisaram mudar. Ao corpo indiferente,
coletivo, oprimido pelas ferramentas da ordem e da punicdo, genéricas e padronizantes, de
contornos duros (ndo adaptdveis aos variados tipos de corpos e ndo preparadas para certas
reacOes adversas a imposicdo das marcas escrituristicas), contrapds-se 0 cOrpo psico-

bioldgico, individualizado, no qual cada modo especifico de reacdo a inscricdo “legal”

levaria a uma adaptag@o do préprio instrumento, ou faria surgir um novo. A flexibilizacio
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da instrumentalidade utilizada para a imposi¢do de obediéncia se dd como resposta dialética
a idéia dos corpos individualizados. Em face de uma operagdo juridica, digamos, bindria
(lei e instrumento) que se apodera de corpos considerados homogéneos para marca-los,

surge a operacao médica que considera trés condicionantes do sistema, quais sejam:

...de uma parte, um modelo ou “fic¢do”, isto €, um fexto; de outra parte, os
instrumentos de sua aplicacdo ou de sua escritura, isto &, instrumentos; enfim,
o material que é ao mesmo tempo suporte e encarnacdo do modelo, isto &,
uma natureza, essencialmente uma carne que a escritura transforma em
corpo. Por meio de instrumentos, conformar um corpo aquilo que lhe define
um discurso social, tal € o movimento (De Certeau, 1994, p.237, grifos do
autor).

Numa interpretacdo possivel das idéias de De Certeau sobre as leis sociais, temos
entdo que a “carne” (face bioldgica) torna-se ‘“corpo” (face social) por intermédio da
escritura ao qual se submete e que o define como tal. Nesta nova atualizacio escrituristica
dos processos de dominag¢do entram em funcionamento os limites biolégicos do corpo.
Cada individuo € levado em conta, cada reac@o contra ou a favor passa a ser considerada de
modo que a dominacgdo se faca mais eficiente. Ela amplia e aprofunda seu olhar sobre as
pessoas que submete a suas regras como se as olhasse com uma lente de aumento: ndo
enxerga mais uma massa humana homogénea tachada como povo, mas consegue observar e
estudar individuos particulares, fazendo desse estudo o meio de aperfeicoamento de seu
instrumental de intervengdo (e de protecao). Nao generaliza mais os meios, generaliza a

intencao.

Disso tudo poderiamos supor que, quando Kaplan inclui a Psicologia entre as
ciéncias de base para a constru¢do de um ensino cientifico do piano, isto poderia advir da
necessidade de conformar o cardter genérico da lei musical ao carater particular dos corpos
dos alunos, configurando um exemplo da tendéncia de atualizar a passagem da ‘“fase
juridica” para a “fase médica” de concep¢do de dominagdo de dentro da educacdo musical.
Entretanto, ao contrério disto, tenho a impressao de que esta inclusdo apresenta-se mais
como uma justificativa para a defesa da fase mental/intelectual da atividade musical (em
detrimento da fase manual e fisica) ao qual Kaplan parece se apegar, do que como uma

tentativa de flexibilizar os procedimentos pedagdgicos individualizando-os.
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No sentido em que De Certeau coloca o movimento de escrituristica corporal,
acredito que Kaplan ratifica a lei (musical da partitura), isola e endurece o instrumento (0
piano, sob vdrios aspectos, imutdvel) e fragmenta o corpo, ndo apenas decompondo em
partes, mas enfatizando a hegemonia da parte mental/intelectual sobre a fisiolégica/motora.
Kaplan, de certo modo, atualiza o ferramental de abordagem do corpo na mdsica,
aprofundando a visdo anatomofisiolégica e esbocando uma participacdo mais efetiva da
Psicologia (ciéncia que ele utiliza mais como refor¢o ideolégico de um processo que
continua, em seus fundamentos basicos, fisiolégico—mecﬁnicog), mas niao muda o

procedimento.

7

Evidentemente é possivel encontrar muitos outros exemplos desse tipo de
procedimento que observei em Kaplang. Interpreto que o grande investimento que ele faz
no sentido de buscar uma estratégia educacional e corporal “nova” para o ensino da musica
se deva aos provdveis fracassos demonstrados pela grande diferenca entre o nimero de
alunos que procura os cursos de musica e o nimero desses alunos que se torna musico,
mesmo que ndo profissional. A democratizacdo do acesso aos cursos de musica nao
garantiu a formacdo musical dos alunos. E parece que Kaplan percebeu isso, caminhou no
sentido de uma mudanca, mas ndo estabeleceu os novos paradigmas que se faziam
necessdrios para a inclusao do ensino de miusica no idedrio “médico” (individual) das

concepgdes do corpo. Esta mudanca, no entanto, poderemos analisar em outro local.

Antes, porém, devo fazer um adendo sobre algumas propostas mais especificas para
o ensino do violdo, ja que este € o instrumento da minha abordagem. Seguindo este mesmo
idedrio que Kaplan, na minha opinido, esclarece com muita propriedade temos, entre outras,
a proposta educacional de Henrique Pinto. Embora ele ndo tenha formulado suas propostas
de trabalho numa pesquisa académica, como faz Kaplan, considerei pertinente abordar suas

idéias pedagégicas principalmente por serem formuladas com base na sua extensa

¥ Ainda que professe a superioridade da mente, o que quero salientar é que com a sua proposta, Kaplan nio
chega a indicar a dissolucao dos modelos genéricos de corpo para o ensino. Continua, embora com esse novo
adendo da Psicologia, se baseando em generalizacdes provindas do paradigma anatomo-mecanico de
funcionamento do corpo, transportando apenas a origem desse funcionamento para o cérebro.

? Como Cortot (1986), Fontainha (1968), Casella (1985) etc. Ainda que cada um deles mantenha alguma
particularidade, sob os mais importantes aspectos (a submissdo da mecanica corporal ao pensamento — ou ao
“espirito”, como menciona Casella (1985, p.98) — e a falta de ferramentas afastadas ou diferentes das que
propde a anatomofisiologia) eles se mostram semelhantes.
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experiéncia como professor de violdo. Alids, um dos professores de muita influéncia, a
partir da década de 1980, na formacdo de uma geracao de violonistas em grande atividade
atualmente'®, que parece ter reformulado toda a sua proposta de ensino a partir de um
problema particular (uma tendinite por excesso de trabalho''), tendo como fundamento

principal o “conceito de relaxamento”:

Uma das preocupacdes no estudo de qualquer instrumento e, particularmente,
em nosso instrumento [o violao], é o principio que regerd o relaxamento
necessario para podermos executar qualquer obra com liberdade muscular;
isto é, usar o minimo de esforco para se obter o maior rendimento na
movimentacao (Pinto, 2001, p.13).

O “conceito de relaxamento” tem um sentido amplo, ndo é somente o
afrouxar da musculatura, mas sim o funcionamento de todo complexo
psicolégico e fisiolégico, como uma engrenagem, em que todas as pecas
tenham um encaixe perfeito e o funcionamento de um relégio preciso (Pinto,
2001, p.15).

Estes dois exemplos devem ser suficientes para que possamos inferir a utilizagdo do
idedrio mecanicista para a concepcao do funcionamento do corpo (“minimo esfor¢o para se
obter o maior rendimento...”, “...encaixe perfeito...funcionamento de um rel6gio preciso”).
Ainda que seu projeto obtenha resultados positivos no sentido de evitar lesdes maiores para
os alunos, nao devemos esquecer que este modo de conceber o corpo se encaminha para um
tipo de realizacdo artistico/musical especifica, para a busca de uma sonoridade e de um
resultado articular (no sentido musical e muscular) previamente idealizado e
consensualmente considerado adequado para a realizacdo de um tipo de linguagem musical
particular: a musica erudita. Este € o universo pelo qual Henrique Pinto trafega. Ainda que
possamos observar musicos eruditos tocando também miusica popular (como acontece
inclusive com o proprio Henrique Pinto, com seu grupo Violdo Camara Trio, que toca

arranjos também de musica popular), um ouvido atento e familiarizado poderia perceber

10 Como Jardel Caetano e Cristina Azuma, dentre outros.

' “Foj através da musica de cAmara que passou a ter senso de profissionalismo. Dividia o seu tempo entre dar
aulas e os concertos, viajando muito em apresentacdes pelo Brasil. O trabalho intenso lhe causou uma
tendinite, e ele teve que parar por algum tempo. Neste periodo aproveitou para procurar saidas, buscando um
toque relaxado e um repertério adequado. Achou formas para qual cada aluno pode vir a corresponder,
descobrindo uma diddtica que em muito teve de experiéncia pessoal” (Revista de divulgacdo Violdo
Intercambio, n°8, ano I — nov/dez de 1994, p.11).
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que o modo de tocar € tendenciosamente “erudito”, a concepcdo do tocar e de como
reorganizar a musica popular, no caso, continua sendo, na esmagadora maioria das vezes,
erudita."” Em todo caso, restringindo as observacOes para a proposta pedagdgica de
Henrique Pinto, n3o tenho muitas ddvidas de que ela se aproxima do idedrio
anatomofisioldgico de concep¢do mecanica do funcionamento do corpo humano, do qual

Kaplan também faz parte’”.

Como exemplo de realizagdo mais efetiva da individualizagdo dos modos de
interpretar e interceder sobre o corpo humano, encontramos uma outra proposta
educacional na musica: a da educadora argentina Violeta Hemsy de Gainza.
Particularmente em seu livro “Estudos de psicopedagogia musical” (Gainza, 1998) a sua
proposi¢do de mudanca de paradigma corporal fica mais clara. Em primeiro lugar, pela
adoc¢do da Eutonia'* como proposta de tratamento corporal; e em segundo, pela utilizacao
da psicologia como fundamentacdo de sua proposta educacional (¢ ndo apenas como
justificativa para sobrepor a mente ao corpo, como fez Kaplan). Temos que um outro passo
importante para a elucidacdo de alguns problemas educacionais da miusica € dado aqui.

Entretanto, alguma coisa ainda continua fora das investigacdes de Gainza.

Uma primeira frase de seu livro pode abrir a discussao:

Diziamos que a anomalia a nivel [sic] musical € sintoma de algo que
funciona mal dentro da gente e ndo precisamente a musica (Gainza, 1998,
p.63).

'> Apenas para citar alguns exemplos, sugiro a audi¢do dos CDs do grupo Maogani, principalmente Cordas
Cruzadas e Maogani: quarteto de violoes, e suas versdes eruditizadas de musica popular. Outro exemplo € o
grupo Quaternaglia, no CD Presenca, em que tocam temas de Milton Nascimento rearranjados como “Sweet
mineira sobre temas de Milton Nascimento”, ou ainda na adaptacdo da trilha de cinema de Tom Jobim,
“Cronica da casa assassina”. Um ultimo exemplo curioso é do quarteto de guitarras elétricas Kroma, no CD
Kroma: quarteto de guitarras, em que tocam ndo apenas musica popular rearranjada como também musica
erudita adaptada para o grupo (como a conhecida “Eine Kleine Nachtmusik™ de Mozart, ou as “Seis dangas
Bulgaras” da coletanea Mikrokosmos, do compositor Béla Bartdk).

3 Um outro exemplo mais recente ainda poderia ser citado dentro deste mesmo idedrio, que é o caso dos
estudos de Lage, Borém, Benda e Moraes (2002) sobre a performance musical, em que sugerem a
aproximacdo com as teorias da Aprendizagem Motora desenvolvida pela Escola de Educacdo Fisica
Fisioterapia e Terapia Ocupacional da UFMG (Universidade Federal de Minas Gerais).

'* Terapia de reeducacio corporal criada por Gerda Alexander (1933-1980) que se utiliza como
fundamentag@o a interagdo entre principios da cinesiologia e da fisiologia postural, muito usada por musicos
para a conscientizacdo e sensibilizacdo corporais como auxilio no tratamento e na prevencao de lesdes.
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Aqui ja podemos perceber uma carga de protecdo com relacdo a musica quando
Gainza sugere o deslocamento das causas das “anomalias musicais” para a pessoa. E
possivel inferir apenas por essa frase que ela também ndo pretende questionar as “leis”
musicais, o que realmente se confirma no transcurso do livro. Vejamos mais outro

exemplo:

Quando uma pessoa se encontra em crise, observamos que, freqiientemente, o
bloqueio afetivo € acompanhado de um bloqueio fisico, a ponto de ji ndo se
saber o que é que estd mais tenso: se é o corpo que impede que a musica
passe ou se € o espirito que impede que o corpo se comunique. Na realidade,
ambos 0s aspectos estdo intimamente relacionados (Gainza, 1998, p.72).

Nesta citagdo acima também ndo se cogita o problema estar na propria musica,
melhor dizendo, nas relacdes do aluno com um certo tipo de musica que Gainza certamente
objetiva fazé-lo tocar. Ela diagnostica os problemas sempre no aluno, como se nao se
pudesse invocar um problema na musica, e parte para a tentativa de solu¢do apontando
diretamente para esse pdlo. Ainda no mesmo livro Gainza enumera rapidamente seus

objetivos musicais e pedagdgicos da seguinte maneira:

Tratarei de explicar brevemente alguns dos procedimentos que uso para
ajudar os futuros intérpretes e executantes a obter melhores resultados no que
diz respeito a qualidade e a quantidade de som, bem como a obter velocidade
e resisténcia com o minimo de esfor¢o e maior grau de participacdo (Gainza,
1998, p.129).

E ainda:

O principal problema na execucao pianistica consiste — como na maior parte
dos instrumentos — em aumentar a destreza dos dedos (motricidade fina),
enquanto o corpo, aparentemente passivo, mantém um tdnus Otimo que
permite a livre circulagdo da energia desde e entre os trés principais pontos
de apoio (pés-chao, isquios-cadeira, dedos-teclado) (Gainza, 1998, p.130).

Neste ponto podemos observar a semelhanca entre os objetivos que Gainza elege
como alvos de sua pedagogia e os de Kaplan. Os dois se encontram num mesmo universo
técnico erudito musical partilhando, portanto, de um mesmo ideal de realizacdo. Contudo,
com o auxilio da Eutonia e da Psicologia (principalmente aquela que trata do somatismo),

Gainza vai, no meu entender, um tanto além de Kaplan no que diz respeito ao processo de

individualizacdo das estratégias de ensino. Para Gainza, as leis continuam fixas, o
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instrumento musical também, mas os instrumentos pedagdgicos, os modos de moldar os
corpos dos alunos as essas leis musicais, sdo muito mais flexiveis e dependem de uma
aprofundada andlise psicopedagdgica dos limites e facilidades de cada aluno, em cada

problema que ele apresenta.

Talvez ndo seja exagerado afirmar que, enquanto Kaplan responsabiliza a falta de
dominio mental do aluno sobre seu corpo bioldgico — este, em principio, propicio a
desenvolver quaisquer habilidades — pelas dificuldades que eventualmente venha a
enfrentar, e sugere que, gerenciado pela mente, o treinamento do dominio mental da
motricidade por meio da concentracdo poderia solucionar os entraves das atividades
pianisticas, Gainza concebe os problemas musicais como indicadores de problemas
psicoldgicos. Para ela o diagndstico de distirbios psiquicos pode transparecer de modo
mais contundente nas atividades musicais, nos problemas musicais observaveis, que
exigiriam, entdo, um tratamento terapéutico mais amplo. Resolvido o conflito pessoal
(segundo o que € possivel inferir de seu texto, mas que ela ndo afirma textualmente),

resolvido estaria o problema musical.

Volto a lembrar que ndo estou refutando o grande avanco que Gainza ou Kaplan
representam na educacdo musical, cada um a seu tempo. E claro que muitos dos entraves
musicais de muitos alunos de instrumento poderiam advir de entraves psiquicos que se
refletem diretamente no comportamento corporal, ou de problemas de dominio sensorio
motor, como sugere Kaplan, o que certamente evidenciaria a utilidade de diagndsticos mais
completos e atentos dos alunos e um melhor direcionamento nas possiveis solu¢des dos
problemas. O que desejo € sugerir, na medida do possivel, uma outra drea de interpretacao
das atividades instrumentais e discutir a possibilidade de alguns desses entraves se
localizarem exatamente na relacdo dos alunos com a musica. Nao necessariamente do ponto
de vista dos bloqueios psiquicos, mas do ponto de vista do estranhamento ou da

incompreensao significativa do que se esta fazendo.

A busca por uma interpretagdo apenas corporal, tanto psiquica quanto motora, dos
problemas musicais, ainda que leve a uma ampliacdo muito bem vinda das possibilidades
de diagnoéstico e busca de solugdes, no meu entender ndo dd conta de parte importante

desses problemas somente porque as vezes os obscurece do ponto de vista musical. E isto
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acontece, arrisco dizer, por causa da ado¢do integral (seja ela intencional ou nao) dos
modos de conceber, observar e intervir no corpo que sdo desenvolvidos pelas ciéncias que
tentam esclarecé-lo sob o julgo de outros objetivos. Essas ciéncias muitas vezes elegem
como alvo e modelo um corpo por elas mesmas construido, concebido, decomposto e
analisado nas suas posturas, mecanismos de articulacdo, formas de circulagdo de energias,
disposi¢cdes musculares, constituicdo Ossea etc., e, portanto, abstrato. Ou seja, parece-me
que o paradigma anatomofisiolégico corporal ndo € suficiente para esclarecer algumas
caracteristicas que os corpos assumem, especialmente na atividade de tocar, que se
diferenciam talvez ndo em termos de funcionamento biolégico/fisico/quimico, mas em
termos de significacio no ato de produzir musica. Ainda que esses estudos
anatomofisiolégicos do corpo estejam num nivel bastante aprofundado de observagao,
percebo que, atualmente, mesmo com a presenga de alguns caminhos promissores (como,
por exemplo, os revelados por Gainza), muitos trabalhos continuam empenhados em
aprofundar ainda mais as investigacdes, demonstrando que algo ainda ndo foi
suficientemente aprofundado nessas ci€ncias do corpo para explicar satisfatoriamente os
fendmenos musicais. E muitas outras dreas acabam sendo evocadas como auxiliares na
busca de respostas, como a corporeidade filoséfica'”, a expressio corporal'®, a consciéncia
corporal'’, a epistemologia construtivista piagetiana'®, a aprendizagem motora'’, a

- .20
neurologla , entre outras.

Reforcando novamente a grande contribuicdo que esse tipo de pesquisa traz para a
compreensdo do corpo nas atividades musicais, gostaria de salientar contudo que,
metodologicamente falando, corre-se sempre o risco de importar para a musica a visao de
corpo ja pré-formulada pelas ciéncias que dele fazem seu objeto principal, sugerindo
solucdes aplicadas com €xito nos seus respectivos campos de pesquisa, ou pelo menos,
refazendo nos musicos as estratégias ja conhecidas e aplicadas com relativo sucesso em

outras situacdes. Muitos dos casos por mim averiguados, ainda que alguns cheguem a levar

5 Por exemplo, Martins (2003), Pederiva (2003), ambos usando a fenomenologia de Merleau-Ponty.
' Por exemplo, Trindade (2003).

7 Por exemplo, Silva (2003).

'8 por exemplo, Freitas (2003).

' Por exemplo, Lage et. all. (2002).

0 por exemplo, Jourdain (1998), embora este ndo seja um trabalho de técnica musical.
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em conta o questionamento das leis musicais, se equivalem metodologicamente quando
colocam suas preocupagdes prioritariamente no corpo, considerando-o veiculo privilegiado
da misica, esquecendo-se que o musico incorpora uma série de concepgdes e valores, um
modelo de compreensdo da musica, enfim, assume um modo de perceber, interpretar e atuar
no mundo musical que inclui a linguagem musical que ele “fala”, o instrumento com o qual
ele “fala” e a situagdo em que estd “falando”. Mesmo aqueles trabalhos que questionam o
conteddo musical na relacdo do aluno com o instrumento®', acabam por parecer procurar
um estado pré-musical da pedagogia (normalmente associado a termos como invengao,
improvisagdo ou criatividade, e que muitas vezes acho que querem dizer “espontaneismo”)
que prepare os alunos para a Musica, com m maidsculo, sem as agruras da imposi¢ao de
uma linguagem definida (erudito, popular, jazz etc.), supondo que a opcao por quaisquer

. . . . P 2
linguagens musicais poderd ser feita, sem problemas, no futuro pelo préprio aluno™.

Equilibrar a flexibilidade de adaptacdo entre os trés vértices de um tridngulo
imagindrio, formado pelo musico, pela musica e pelo instrumento, é a minha meta. Para
1Sso ndo serd preciso criar ou inventar, ou mesmo descobrir, um novo método de
investigagdo. No meu entender, basta olharmos para a musica feita e executada pelos
musicos, manchadas com as suas falhas, titubeios, indecisdes momentianeas, mas também
coloridas pelas solu¢des pessoais provindas de processos de ressignificacdo dos sentidos
coletivos consensuais (que por vezes voltam a se tornar coletivas quando incorporadas a
certas obras musicais de modo quase definitivo™), pelas habilidades expressivas que cada
um coloca em a¢do quando toca. Para mim € assim que a musica aparece, assim que ela
existe: num jogo de forcas em constante procura de equilibrio, que se mostra sempre
oscilante, abalado pelo préprio movimento que da vida ao que se escuta como resultado.
Misico, musica e instrumento degladiam-se ao mesmo tempo em que se auxiliam
mutuamente num fluxo de atracdo e repulsdo continuo, no qual cada um expde suas

dificuldades e suas facilidades num fmpeto de dominio da situacdo. E claro que tudo isso,

*! Particularmente Silva (2003) e Freitas (2003)

*2 Na parte 4 irei discutir as implicacdes desse ideal na educagio musical.

» Lembro-me, apenas de passagem, da introducdo de flauta da musica “Ponteio”, de Edu Lobo, que, feita
como arranjo introdutério por Hermeto Pascoal, passou a integrar a obra e constar de muitas das suas versodes
posteriores. Outro exemplo é a introducdo de “Upa neguinho”, também de Edu Lobo e Gianfrancesco
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dito dessa forma mais, digamos, poética dd apenas uma idéia muito vaga do que considero
ser esse complexo instavel da realizacdo musical. E € esse complexo que tentarei, de agora

em diante, apresentar.

1.2. As marcas do corpo

Ainda que tenha explicitado até agora o que a no¢ao de corporalidade musical ndo
é, faz-se necessdrio explanar o que ela é. A imagem de um tridngulo de relacdes onde temos
em seus vértices as trés forcas que julgo entrarem em acdo em toda realizacdo musical,
provindas do musico, da musica e do instrumento, resolve apenas em parte a questdo. De
um lado este tridngulo de equilibrio dificil e instdvel ndo se sustenta somente sobre seus
trés vértices; ele deve ser inserido numa situacao particular (a realizacdo musical) para que
a instabilidade da luta das trés forcas se equilibre, ainda que precariamente, na concretude
de uma realizacao musical especifica e Unica para que possa ser observada. Penso que
somente numa situacdo particular e concreta € possivel ver a corporalidade musical em

acgao.

De outro lado, para que haja luta de forcas é preciso que as forcas se equiparem,
além da necessidade de uma arena. Ainda que o triangulo seja uma figura aceitdvel como
esquema imagético desta situacdo, o jogo de forcas que assim se estabelece exige um
principio gerador comum para que o jogo seja dado numa mesma esfera e caiba todo ele na
figura do tridngulo. E esse principio gerador considero ser a corporalidade, no sentido nio
apenas da presenca do corpo fisico, mas a corporalidade ampliada suficientemente para
incluir também as suas marcas. Podemos entio tomar esta expressao como significando um
conjunto de qualidades advindas da condi¢cdo do corpo, como aparece no dicionério®, tanto
quanto os decalques que o corpo deixa como rastros nos objetos e nas producdes
simbdlicas. Por isso, considerando a corporalidade um principio gerador, € preciso que ela

esteja presente nos trés agentes da a¢do, ou seja, nos trés vértices do tridngulo.

Guarnieri, elaborada por César Camargo Mariano para a interpretagdo de Elis Regina, que se tornou também
parte integrante da obra.

* “Corporalidade: mesmo que corporeidade. Natureza material, materialidade. Corporeidade: qualidade,
propriedade do que € corpéreo; corporalidade.” (Houaiss, 2001, p.844)
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Nao ¢ dificil reconhecer a corporalidade do musico — alvo principal deste trabalho
até agora — visto ser ele o “corpo” propriamente dito presente no sistema. O assunto se
complica um pouco quando miramos 0s instrumentos musicais € a propria musica. Mas
nem tanto. As marcas corporais se estabelecem no instrumento — neste caso especifico irei
falar exclusivamente do violdo — por meio da sua arquitetura, nas suas medidas e
proporg¢des estabelecidas, no formato especial daquelas dreas determinadas onde ele toca e
se ap6ia no corpo humano (e onde o corpo se apdia). Para que isso acontega os construtores
dos instrumentos precisam levar em conta as dimensdes do corpo humano, suas
articulacdes e posturas. Os violdoes assemelham-se, do modo como os concebo aqui, aos

instrumentos de escritura nos corpos a que se refere De Certeau:

Esses objetos feitos para apertar, endireitar, cortar, abrir ou encerrar corpos
se expdem em vitrinas fantdsticas: ferros ou agos brilhantes, madeiras
compactas, cifras sélidas e abstratas alinhadas como caracteres de imprensa,
instrumentos curvos ou direitos, envolventes ou contundentes, que esbogcam
0os movimentos de uma justica suspensa e moldam j4 partes de corpos que se
hao de marcar, mas ainda estdo ausentes. Entre as leis que mudam e seres
vivos que vao passando, as galerias desses instrumentos estdveis pontuam o
espaco, formam redes de nervuras, remetendo de um lado ao corpo simbdlico
e, de outro, aos seres de carne e osso (De Certeau, 1994, p.233).

O autor configura uma situacdo, um universo social no qual a0 mesmo tempo em
que identifica e protege seus agentes, hierarquiza e vigia-os sob o jugo de normas
determinadas. Considero que no mundo musical, como parte do mundo social, a situacao se
repete maio ou menos independentemente do modo de manifestacdo observado. Elaboram-
se procedimentos que identifiquem seus participantes e os organizem em fungdes mais ou
menos especificas e hierarquizadas (mestres em comando, fun¢des de habilidades
especificas, auxiliares e espécies de figurantes circunstanciais, de modo geral). Dentro
dessas fronteiras se ajustam os instrumentos que moldam ou desenvolvem as habilidades
dos corpos, que estabelecem uma ponte estreita entre funcdes especificas nas manifestacoes
e o cardter e os potenciais fisicos dos seus participantes (algo como
sobriedade/impulsividade, introversao/extroversao de um lado, resisténcia, agilidade,

controle de outro).

Com a madeira fixada num desenho curvo e sélido que deve se assentar sobre

pontos de apoio especificos demarcados no corpo do misico, o violdo se impde como um
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veiculo de uma pratica que se perpetua através das suas medidas, das suas arestas e dos
modos como ele se emaranha em corpos diferentes. Assim como nos fala De Certeau sobre
os instrumentos da lei, o violdo ja pressupde o corpo que ird envolvé-lo, ele carrega um
molde de como deve ser sustentado, ou suportado. Mais ainda, o violdo tenta impor, junto
com os modos tradicionais e legitimos de tocé-lo, os géneros de musicas que dele irdo se
originar, ou para os quais ele estd preparado, sendo depositario de intencdes artisticas que
surgem junto com o estabelecimento de linguagens musicais que o configuram como
veiculo, ou seja, sendo agente de uma lei. A mesma que o atrai para uma tradicdo e para
uma sistematizacdo. Portanto, as marcas do corpo que se fixam na madeira do violdo sdo
marcas de alguns corpos que lhe serviram e servem de modelo. A distancia entre as cordas,
por exemplo, remete diretamente ao didmetro dos dedos; o tamanho das casas, a abertura
articular da mdo e ao comprimento dos dedos; o raio das curvaturas do corpo do violao, a
circunferéncia da perna do musico e a curvatura da sua coluna e assim por diante. Tudo isso
atrelado ao modo correto de apoid-lo (os trés pontos de apoio ensinados na tradi¢do erudita:
coxa da perna esquerda, peito e antebraco direito, no caso do aluno destro, e a inversao
especular, se o aluno for canhoto), aos modos corretos de manipuld-lo, ao tamanho e
curvatura das unhas mais adequado ao toque das cordas, a postura do complexo
bacia/coluna e ao relaxamento dos dedos de ambas as maos, ao angulo adequado dos
cotovelos e posi¢do dos polegares, a0 modo de visualizar o brago do violao e familiarizar-
se com a relacdo entre as casas, as cordas e as notas que ele emite etc. Isto pressupde um
corpo adequado ndo apenas nas suas medidas mas principalmente nas suas possibilidades
de adaptacao e de flexibiliza¢do. Todos os violonistas devem realizar as escalas, os arpejos,
as pestanas, as aberturas e contracdes, as alternancias e continuidades de movimentos de
modo semelhante, apoiados a um certo ideal de sonoridade, de volume e densidade de som,
de timbre mais ou menos estabelecido de antemdo, menos pelas indica¢des da partitura e
mais pelas interpretagdes apropriadas que se fazem delas (ndo sem controvérsias

praticamente insolaveis).

O leitor pode atestar, com o que foi escrito até agora, a dificuldade em separar o que
¢ marca no instrumento e o que € marca da lei. A ligac@o entre elas é intima e praticamente
indissolivel. No entanto, freqiientemente surgem musicos que conseguem realizar, em

parte ou totalmente, esses ideais incrustados nos instrumentos € nas musicas € se tornam
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modelos de realizacdo a serem seguidos. Normalmente esses musicos, do ponto de vista da
corporalidade musical, se mostram muito proximos do amdlgama corpdreo e expressivo
(possibilidades fisicas de realizacdo sonora) idealizado gradativamente através de uma rede
de concepg¢des e de atuacdes musicais, contraditoriamente sempre viva e sempre movel, que
vai tentando impor e manter uma situagcao de estabilidade a despeito de cada nova alteragao
(ora suave ora abrupta) nos seus preceitos basicos que surge através das musicas concretas,
realizadas. Em outras palavras, as leis ndo podem confrontar todos os desvios de conduta,
mesmo porque, no caso especifico da atividade musical, muitos deles provém de esforcos
para se enquadrar a elas e ndo para escapar. Muitos musicos se esquivam das dificuldades
impostas realizando os mesmos ideais de modos, digamos, alternativos que, ao contrario de
confrontd-las, fortalece enriquecendo-as com maiores possibilidades de meios de

realizagdo.

Cada aparecimento de miusicos que elaboram novas propostas, seja para realizar a
lei musical a seu modo, seja para forcar uma alteracdo da lei para a sua inclusao individual,
deflagra novas e as vezes acirradas discussoes, quase sempre sobre as possibilidades ou ndo
de inclui-las (as propostas) como um novo adendo “legal” legitimo — isso inclui tanto a drea
artistica quanto a educacional e a da construcdo dos instrumentos. Ainda que a
incorporagdo de novos preceitos as concepgdes tradicionais e hegemdnicas possa ser muito
mais demorada do que seria conveniente para os novos criadores, modificacdes sdo sempre
necessarias para que a inclusdo de novos habitos nas velhas leis mantenham a autoridade
ainda nas mesmas condi¢des de estabilidade anteriores. Mas ha que se fazer uma ressalva
importante. Pensar que a musica erudita, por exemplo, embora demonstre ter um nivel de
normatiza¢do aparentemente muito mais elevado do que os outros géneros ou linguagens,
possa ser mais opressora ou impositiva do que a musica popular, por exemplo, € no minimo
um equivoco tdo grande quanto pensar que as manifestacdes populares possuem um grau
maior de liberdade de expressao. Do ponto de vista das obrigagdes, tanto a musica popular
sofre fortes restricdes, no que diz respeito as fronteiras de identificacdo que cada género
particular de manifestacio elabora, quanto a musica erudita goza de liberdade de expressao
num nivel de elaboracdo individual plenamente identificado e até mesmo requisitado pelos

seus participantes.
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O que quero ressaltar € que as leis, aos quais se refere De Certeau, ndo devem ser
consideradas apenas nas suas condi¢des de opressao e submissdo. Pelo menos quando as
incluimos como condigdes sociais e culturais de existéncia. E através delas que o individuo
se individualiza, ou seja, que se torna um membro conhecido e reconhecido da sociedade a
que pertence e nos dominios sob os quais circula. Veremos esse assunto de maneira mais
aprofundada ao discutirmos as contribui¢cdes de outras nog¢des para o estabelecimento da
idéia de corporalidade musical que proponho. Por enquanto basta acrescentar a situacao
particular que a institui¢do de leis propicia e os niveis de liberdade que ela oferta (mais do

que isso, necessita) para quem delas participa.

Quanto as marcas corporais presentes nas musicas, isto € um pouco mais dificil de
ver a olho nu, pelo menos mais do que as imposi¢des materiais presentes no violdo.
Entretanto, a musica, em seus diversos géneros de manifestacdo, também impde condicdes
bem concretas para a sua realizacdo. Estas vao desde a necessidade de habilidades especiais
(como velocidade ou agilidade extremas) até concepcdes complexas de articulacdo do
material musical (como padrdes harmonicos e melodicos especiﬁcos)zs. Somente dentro de
um certo registro sonoro, tornado padrdo de qualidade e instituido por priticas musicais
especificas, € que se pode detectar com mais nitidez as nuances que acabam por distanciar
em maior ou menor grau as variadas maneiras de tocar e conceber a misica. Um exemplo
dessas distincias, que podem ser muito grandes em géneros bem proximos, € o relato de
José Ramos Tinhordo sobre a tentativa de Carlos Lira organizar um espetdculo de samba
com dois sambistas do morro definitivamente frustrada por motivos de divergéncia na

concepg¢ao de samba. Vejamos o relato nas suas préprias palavras:

» Um exemplo recente e significativo da interlocugdo entre modos distintos de articular melodicamente uma
mesma musica pdde ser visto no espetdculo produzido em homenagem ao violonista Paulinho Nogueira, “De
coracdo para coragdo”, recentemente apresentado na televisdo (TV Cultura 03/02/2006, recentemente lancado
em DVD). Num dos nimeros apresentados os violonistas Yamandid Costa e Arismar do Espirito Santo se
juntaram para tocar a musica “Manha de carnaval”, uma das prediletas de Paulinho. Na troca de fun¢des (um
fazendo o acompanhamento e o outro tocando a melodia ou improvisando) foi possivel perceber a diferenca
entre as trajetérias musicais de cada um dos violonistas, as diferengas entre seus sotaques musicais, por assim
dizer. Yamandd com seus solos rdpidos e espasmddicos de clara influéncia das milongas gatchas, das
habaneras e guarinias fronteiricas, além de um certo toque do chorinho e uma proximidade com o violao
flamenco; Arismar também com velocidade equivalente entretanto mais afeito as linhas mais liricas de
influéncia jazzistica, cheias de dissonancias e sobreposi¢oes de acordes (quando o acompanhamento faz um
acorde e o solista improvisa sobre material meldédico provindo de outro acorde e entra em choque harmonico
com o acompanhamento acentuando a presenga das dissonancias).
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Ao empunhar o violdo juntamente com os dois compositores de origem
popular [Cartola e Nelson Cavaquinho], Carlos Lira [representante do
movimento da bossa nova] descobriu que, apesar de todo o seu desejo de
colaboracdo, eles ndo falavam a mesma linguagem musical. Os acordes
compactos a base de dissonancias do violdo bossa nova ndo se casavam com
a baixaria [linhas melddicas feitas no registro mais grave do instrumento] do
violao de Cartola, e muito menos com a quase percussdo do de Nelson
Cavaquinho, que beliscava as cordas de seu instrumento numa acentuagao
ritmica das tonicas absolutamente pessoal (Tinhorao, 1998, p.315-316).

Isto significa que mesmo nos géneros aparentemente mais livres e espontaneos de
manifestacdo musical as regras ndo deixam de estar presentes. Em alguns casos, regras
muito mais rigidas do que na prépria musica erudita (que equivocadamente leva a fama de
ser o género mais intransigente em relacao as liberdades pessoais dos musicos). Sdo regras
que sem muitos pudores moldam os corpos e as mentes (para usar uma dicotomia do senso
comum com que ndo concordo) dentro de padrdes apropriados de tocar e criar musicas.
Evidentemente que para moldar corpos € mentes numa atividade pritica como a mdusica é
necessario que se estabeleca um padrao corporal e mental como modelo. Ainda que esses
padrdes (eles variam muito conforme as regides do mundo musical por onde se queira
trafegar) sejam muitas vezes idealizados sobre abstracdes do corpo e da atitude humanas
dos musicos, ndo tenho dividas em afirmar que se baseiam em presencas concretas de
corpos de musicos, ainda que possam aparecer fragmentados e remontados tal qual o
monstro do dr. Frankenstein (“os dedos de fulano”, “a poténcia sonora de sicrano”, “a
resisténcia e relaxamento de beltrano” etc.). Ou seja, se as musicas foram criadas e ouvidas,
se os instrumentos foram construidos e tocados, se estes se tornaram exemplos de
procedimento musical foi porque os ideais musicais de alguma forma se concretizaram, se
nao no todo, pelo menos em parte. Discussdes acaloradas podem ser desencadeadas por
criticos na eleicdo daqueles musicos que seriam os icones de cada género de miusica, mas

que os nomes surgirdo, isso eu ndo tenho nenhuma duavida.

Portanto, se marcas corporais se instalaram no instrumento e nas linguagens

musicais, nio necessariamente coincidentes%, estabelece-se um confronto direto entre essas

* Embora De Certeau demonstre um grau profundo de fusdo entre objetivos e meios (leis e instrumentos de
escritura) da dominacdo juridica ou médica, é possivel constatar um grau muito inferior na esfera musical.
Isto porque os instrumentos a que se refere o autor sdo criados exclusivamente para a escritura corporal,
enquanto que os instrumentos musicais ndo s6 moldam os corpos mas realizam a musica, de modo que a
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exigéncias encravadas em cada um desses dois pélos e as possibilidades reais de realizacdo
que carregam os musicos. Estabelecer o equilibrio entre essas for¢as de coercdo e os limites
das possibilidades € a condicao principal para a realizacdo musical, seja ela qual for, seja

em que situagdo for.

Eu sé precisaria tentar mostrar ocasides concretas em que isto acontece, nas formas
Unicas e singulares em que isto acontece. Para isso utilizarei, numa proxima etapa, das
realizagdes musicais de cinco musicos especiais que, no meu entender, demonstram de
modo claro algumas condi¢des e solucdes do envolvimento perigoso e instdvel com o
equilibrio de forcas corporais atuando sobre suas obras. Pretendo enfatizar, através da
andlise, alguns dos aspectos que fundamentam as formas especiais e particulares com que
cada um deles realiza suas musicas. A partir dai serd possivel iniciar entdo a discussao

sobre 0s aspectos educacionais que podem advir de tal concepc¢do das atividades musicais.

Antes disso, no entanto, considero necessario ainda um maior aprofundamento da
no¢do de corporalidade musical tendo em vista uma maior nitidez, pelo menos tanto
quanto possivel, das relagdes entre 0 musico e a situacdo musical, artistica e social em que
se acha inserido. Pretendo comentar resumidamente a ajuda de outros conceitos € nog¢des
que foram fundamentais para a elaboracdo deste modo de perceber e interpretar o fendmeno

musical de um ponto de vista corporal.

duplicidade e simultaneidade de fungdes proporciona uma situacdo um tanto diferenciada que cria um grau
mesmo que minimo de independéncia entre a mecénica instrumental e as inten¢des musicais. A divergéncia
que se estabelece entre os varios padrdes de qualidade de execugao ou criagdo oriundos dessas fontes variadas
de exigéncias da origem as instabilidades que cada musico é obrigado ento a regular tendo em conta as suas
proprias possibilidades de atuacao.
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Parte 2 — A nocao de corporalidade musical

Conquanto eu insista bastante na expressdo “corporalidade musical” € bom deixar
claro que ndo pretendo criar com ela necessariamente um conceito, mas apenas, € aos
poucos, estabilizar uma nocdo que considero fundamental para o entendimento dos
fendmenos musicais, pelo menos os que eu analisei, de uma forma mais abrangente. A
expressdao e a idéia que ela carrega, entretanto, ndo vieram sozinhas, nao foram criadas
apenas com a pura e simples intencao de tentar resolver os problemas da compreensdo do
corpo dentro do ambito musical. A corporalidade musical é o resultado de uma tentativa de
integrar outras nocdes e conceitos, elaboradas em outras areas do pensamento reflexivo, e
transferi-las para a drea da mdusica. Melhor ainda, posso dizer que ela é o fruto da
apropriacdo (a partir de um local definido: a educacdo musical) de trés outras nocdes que,
aproveitando a proximidade existente entre elas, parecem poder elucidar aquilo que ja
estava de certo modo sendo buscado na reflexdo sobre a educacdo musical. S3o nocdes
sobre as quais me baseei para tecer uma concep¢do, na minha opinido includente, das
atividades musicais. Elas se originam de principios explicativos desenvolvidos na filosofia
fenomenoldgica, na sociologia reflexiva e na filosofia da linguagem sobre a atuag¢do do
corpo na existéncia humana e se mostram completamente adequadas ao empreendimento de
explicar aquilo que de mais particular e especial, e também mais oculto e complexo, se faz
presente na realizacdo musical. Ainda que os principios tedricos de cada uma dessas nocoes
por mim apropriadas se sustentem sobre bases epistemoldgicas diferenciadas (no caso de
Merleau-Ponty, até em confronto), julgo manterem um alto grau de proximidade quando
reestruturam, cada uma a sua maneira, as concep¢des de corpo humano enfocando
principalmente a dissolu¢@o de dicotomias cristalizadas em muito do pensamento cientifico
sobre o corpo — tais como corpo e alma, emocdo e cognigdo, fisiolégico e psicoldgico,

C e . 1
cultura e natureza, individuo e sociedade etc'.

1 N N

O préprio Pierre Bourdieu faz uma ressalva a Merleau-Ponty quando faz a critica a filosofia
fenomenoldgica: “Cumpre entdo retomar a andlise da presenca no mundo, historicizando-o, ou seja,
suscitando a questdo da construgdo social das estruturas ou dos esquemas empregados pelo agente para
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Da fenomenologia de Merleau-Ponty vém as idéias sobre o “corpo préprio”; da
sociologia de Pierre Bourdieu, a no¢do de habitus e sua relagdo intima com a idéia de
campo social; e da filosofia da linguagem de Mihkail Bakhtin, a integracao entre os géneros
de discurso e o estilo. A partir dessas nocdes foi possivel deslindar, pelo menos em parte, o
enorme emaranhado que se mostra na reflexdo sobre a realizacdo musical e suas
conseqiiéncias diretas na educacdo. Isto ndo aconteceu exatamente para resolver algum
problema, visto que os problemas de ordem técnica e de execugdo (preocupagcdes maiores
da educagdo musical tradicional), assuntos para os quais se recorre mais comumente a
pesquisa sobre o corpo, me parecem estarem sendo constatados e solucionados
satisfatoriamente conforme os modelos de interpretacdo e de atuacdo oferecidos pelas
varias ciéncias do corpo que se debrucam sobre a drea musical (pelo menos no ambito da
instrucdo), como vimos anteriormente.” O que se pretende aqui € elaborar um outro modo
de perceber e interpretar, e também de agir sobre a questao da presenga do corpo dentro da

musica.

Sob o risco de me repetir, ndao me furto da oportunidade de reafirmar que tento nao
reduzir a presenca do corpo apenas ao fato mais 6bvio da execug¢do musical — as questdes
técnicas e os problemas das lesdes — mas constatd-la como fundamento de todo o processo
musical, desde a constituicio de linguagens musicais especificas até a modelagem dos
instrumentos. Em todas essas fases cruciais da concretizacdo musical afirmo encontrarmos
a presenca, sendo do proprio corpo, de fortes marcas corporais que, tdo especificas e
particulares quanto os indmeros corpos que as instituiram, se impdem como padrdes
estruturados (e estruturantes) a serem absorvidos, como regras do jogo (no sentido
bourdiano) a ser jogado. Apenas na observacdo atenta do confronto entre a presenca

impositiva dessas marcas (e evidentemente os vdrios tipos de reagdes contra elas) e os

construir o mundo (questdo excluida tanto por uma antropologia transcendental de tipo kantiano como por
uma eidética a maneira de Husserl e Schiiltz e, nessa linha, pela etnometodologia ou mesmo pela andlise, alids
muitissimo esclarecedora, de Merleau-Ponty)” (Bourdieu, 2001, p.179 e ss.). Em outras palavras, no meu
entender, Bourdieu parece considerar que a andlise fenomenoldgica esclarece os modos de ver o mundo de
um campo especifico. Limitanto, portanto, essa visdo dentro de seus limites fronteiricos, é possivel considerar
as grandes contribui¢des de Merleau-Ponty.

2 4 .

Ver a Parte 1 — O corpo e a musica, neste trabalho.
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limites e habilidades do musico que toca € que julgo possivel propor um modo distinto de

perceber e avaliar uma execucdo musical particular, na sua realizacio concreta e tnica’.

Com a exposi¢do clara dos confrontos entre possibilidades e imposicdes talvez seja
possivel retomar de modo um pouco mais profundo e minucioso a pritica do ensino
musical e as reflexdes que ja vém sendo feitas sobre o assunto. Ainda que musicos
continuem sendo formados nos varios géneros de manifestacdo musical, as tentativas de
sistematizar e escolarizar grande parte desses gé€neros (normalmente nao-escolares), que
ultimamente t€ém aumentando em velocidade ripida (e o exemplo mais notdvel é o da
musica popular), muitas vezes acabam por ndo levar em conta exatamente as
particularidades de indmeras linguagens e géneros musicais que exigem percepgoes,
concepgOes e atitudes muitas vezes avessas a um padrdo de concep¢do musical Unico,
freqiilentemente pretendido pela sistematizacdo escolar — por conta de uma visdao

. . . . - L, . 4
universalista e sacralizante que ronda a escolarizacdo da musica.

Ainda que o embate entre as caracteristicas corporais exigidas pelas linguagens
musicais, pelos instrumentos nas suas formas sistematizadas de toque, e aquelas existentes
no proprio misico nao seja muito facil de visualizar ou determinar — levando em conta que
quando a realizacdo musical acontece, um equilibrio ainda que instdvel e tenso foi
estabelecido e concretizado entre todas essas forcas — penso ser possivel pelo menos
mostrar a sua existéncia através dos indicios sutis que alguns musicos deixam transparecer

~ 5 . , s . ~ . . , . .
em suas execugdes.” Creio que até mesmo para os musicos ndo seja muito facil explicar o

* A questdo da criacdo musical passa a ser subsumida, daqui por diante, 2 atividade de execugdo. Isto porque
estou considerando o momento da exposicao, da realizacdo concreta das obras musicais, além de fundamental
(fundador da obra), o momento da qual a criag@o é totalmente dependente e que sem ele a obra nao existe em
termos sociais. Por isso, todo o processo de criacdo musical passa a ficar incorporado a execucdo, mesmo
porque em muitos casos que analisaremos mais a frente a execucdo literalmente cria ou recria a obra, tanto
modificando-a quanto instaurando-a no momento mesmo da execu¢do (como na improvisagdo parcial ou
total).

* Veremos na parte 4 que a visdo escolar da miisica se ressente de um passado atrelado a uma linguagem
especifica, histérica e geograficamente determinada (a da musica erudita européia), centrada na escrita e
numa concepgao técnica desenvolvida de um modo bastante particular e no entanto universalizado e imposto
como unico plausivel para todo o universo musical.

> Nas partituras das obras desses musicos também é possivel detectar indicios do equilibrio alcancado em
cada situag@o particular. Entretanto, na escrita musical as pistas se tornam muito mais nubladas do que nos
registros das execucdes pelo fato, dentre outras tantas dificuldades, da partitura se manter de qualquer maneira
muito distante das intengdes dos autores no ambito da musica popular (alguns dos musicos analisados, por
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que acontece durante suas realizagdes, quando todo um processo de musicalizacdo que eles
sofreram durante grande parte de suas vidas é colocado em funcionamento quase que
automaticamente, de um modo quase inconsciente®. Mas duvido que esse vortice de forgas,
esse confronto sob fronteiras bem delineadas (musica, musico e instrumento) ndo possa ser
sentido pelo menos por aqueles que de alguma forma mantém um certo grau de
familiaridade com o mundo musical, seja ele qual for, seja executando ou apreciando. Passo
agora a descrever resumidamente as contribui¢des conceituais dos outros campos reflexivos

e 0 modo como ajudaram a elucidar os fendmenos musicais que escolhi para analisar.

2.1. A contribuicao do “corpo proprio”

Um primeiro ponto em Merleau-Ponty que me chamou a aten¢do para um uso
imediato na musica se localiza na critica que faz aos dualismos que separam corpo e alma
(ou corpo e mente, fisioldégico e psiquico, objeto e sujeito, real e imaginado, ato e
percep¢ao etc.) sustentados pela psicologia cldssica. Sobre cada uma dessas variagdes,
conseqiiéncias de uma mesma oposicdo de fundo epistemologico, Merleau-Ponty se
debruca para explicitar os profundos equivocos que as acompanham’. Mais ainda, a sua
critica contra os preceitos das ciéncias empiricas me chamou a aten¢@o para as origens do
desconforto que sentia a0 me deparar com explanagdes fisiologicas e anatdmicas sobre a

execuc¢ao instrumental.

Na aparéncia da vida, meu corpo visual comporta uma grande lacuna no plano da
cabeca, mas a biologia estava ali para preencher essa lacuna, para explicd-la pela

exemplo, nunca escreveram suas idéias a ndo ser como meros lembretes rascunhados). Portanto, no que diz
respeito ao mundo da mdusica popular no qual este trabalho se acha inserido, a dimensdo oral da expressao
musical se mostra o local mais propicio para o desvelamento do fendmeno musical em sua plenitude. E o que
pretendo demonstrar.

® A nogdo de habitus, como veremos a seguir, oferece outra explicacio para tal fendmeno.

7 Alguns exemplos. Sobre a percepcio e o ato: “A percepeio nio é uma ciéncia do mundo, nio é nem mesmo
um ato, uma tomada de posic@o deliberada; ela € o fundo sobre o qual todos os atos se destacam e ela é
pressuposta por eles” (Merleau-Ponty, 1999, p.6). Sobre o psiquico e o fisioldgico: “O homem concretamente
considerado ndo é um psiquismo unido a um organismo, mas este vaivém da existéncia que ora se deixa ser
corporal e ora se dirige aos atos pessoais. Os motivos psicolégicos e as ocasides corporais podem-se
entrelacar porque ndo hd um sé movimento em um corpo vivo que seja um acaso absoluto em relacdo as
inten¢des psiquicas, nem um sé ato psiquico que ndo tenha encontrado pelo menos seu germe ou seu esboco
geral nas disposicdes fisiologicas” (Merleau-Ponty, 1999, p.130). Sobre corpo e alma, objeto e sujeito: “A
unido entre a alma e o corpo nao € selada por um decreto arbitrdrio entre dois termos exteriores, um objeto,
outro sujeito. Ela se realiza a cada instante no movimento da existéncia” (Merleau-Ponty, 1999, p.131).
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estrutura dos olhos, para ensinar-me o que na verdade é o corpo, que, assim como 0s
outros homens e como os caddveres que disseco, tenho uma retina, um cérebro, e que
enfim o instrumento do cirurgido infalivelmente poria a nu, nessa regido
indeterminada de minha cabeca, a réplica exata das ilustragdes anatdmicas. [...] Ora, o
psicélogo podia por um momento, a maneira dos cientistas, olhar seu préprio corpo
através dos olhos do outro, e ver o corpo do outro, por sua vez, como uma mecanica
sem interior. A contribuicdo das experiéncias alheias vinha apagar a estrutura da sua,
e reciprocamente, tendo perdido o contato consigo mesmo, ele se tornava cego ao
comportamento do outro. Instalava-se assim em um pensamento universal que
recalcava tanto sua experiéncia do outro como sua experiéncia de si mesmo (Merleau-
Ponty, 1999, p.139-140).

De um modo muito penetrante o autor conseguiu explicitar gradualmente as faltas e
0s excessos que as ciéncias bioldgicas instituiram, e particularmente da psicologia cldssica
nelas baseada, ao abordar o corpo humano como um objeto de pesquisa equiparado aos
outros objetos, unificando-o a eles, como é o caso de algumas técnicas sistematizadas de

execucdo instrumental. E foi convincente nesse aspecto particular.

Ver-se-a4 que o corpo proprio se furta, na propria ciéncia, ao tratamento que a ele se

quer impor. E, como a génese do corpo objetivo é apenas um momento na
constituicdo do objeto, o corpo, retirando-se do mundo objetivo, arrastard os fios
intencionais que o ligam ao seu ambiente e finalmente nos revelard o sujeito que
percebe assim como o mundo percebido (Merleau-Ponty, 1999, p.110).

Nao pude deixar de observar certa semelhanga entre minhas preocupacdes, limitadas
aos eventos musicais da minha alcada, e as reflexdes propostas pelo autor em relacio a
problemas que considero de mesma natureza, evidentemente estendidas por ele para dreas
maiores e de maior complexidade. Revelar “o sujeito que percebe assim como o mundo
percebido” instaurou nas minhas buscas um marco explicativo de fundamental importancia
para todo o desenvolvimento da no¢do de corporalidade musical. No ato da execugdo o
musico revela ndo apenas o seu “mundo percebido” musicalmente falando, mas
especialmente o modo como percebe, e isso, pela indubitdvel idiossincrasia de cada musico
em cada momento em que se expde, ndo poderia ser ignorado. A complementaridade entre
dois flancos de um mesmo e Unico movimento de existéncia, o sujeito e o mundo, a
percep¢do e o percebido, o musico e a musica, separados por concep¢des objetivantes,
patrocinadas pela imposi¢do de visdes universais e absolutas da realidade — como aquelas
de origem anatomofisioldgicas — se fortifica através da sua proposta. O esforco bem

sucedido, que percebi em Merleau-Ponty, para reformular o modo de abordar o corpo,
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afastando-se da dicotomia corpo fisiologico e psique, numa ordem univoca de existéncia,
tornando-os por isso indissocidveis, abriu-me uma porta que autorizou a formulagdo do
corpo em funcionamento ndo mais sob o ponto de vista anatdbmico mas, sim, cultural. Isto,
por um lado, se me eximiu da necessidade do uso de esquemas fisiolégicos da musculatura,
ossatura etc., por outro lado, complexificou em muito a observacdo do musico em agao,
extrapolando o significado da agdo corporal para além dos movimentos aparentes,
colocando-a na ordem da agdo significativa — ou enunciativa, ou discursiva (pretendo

aprofundar esse assunto mais a frente).

Por essa via, destaco outro ponto de reflexdo que estimulou minhas buscas. O
desdobramento das consideragdes sobre a percep¢ao na dire¢do da consciéncia. Admitindo
esta como um fato relacional entre o corpo e o mundo Merleau-Ponty deixa claro o intimo

envolvimento da percep¢do com as situacdes reais aos quais ela se encontra ligada.

Ser uma consciéncia, ou, antes, ser uma experiéncia, ¢ comunicar interiormente com
o mundo, com 0 corpo e com 0s outros, ser com eles em lugar de estar ao lado deles.
Ocupar-se de psicologia é necessariamente encontrar, abaixo do pensamento objetivo
que se move entre as coisas inteiramente prontas, uma primeira abertura as coisas sem
a qual ndo haveria conhecimento objetivo (Merleau-Ponty, 1999, p.142, grifos do
autor).

A propria condicdo de existéncia da consciéncia se traduz na necessidade de existir
algo sobre a qual se possa fer consciéncia, dificultando a idéia de um mundo dado que
compreendemos por um poder de discernimento também dado. E o corpo € o veiculo da
consciéncia, ¢ o meio no qual ela vive e pelo qual ela se forma e se manifesta. Nesse
aspecto Merleau-Ponty efetua uma outra reorganizagdo, desta vez entre a consciéncia que
temos das coisas e a consciéncia do nosso préprio corpo, através da no¢do de “esquema

corporal”.

O autor nos conta que numa primeira instancia da visdo psicoldgica o esquema
corporal foi entendido como um “resumo de nossa experiéncia corporal capaz de oferecer
um comentdrio e uma significag¢do a interoceptividade e a proprioceptividade do momento”
(Merleau-Ponty, 1999, p.144), ou seja, uma espécie de sensacdo da postura momentanea.
Nesta acepcao o esquema corporal nos fornece informagdes constantes sobre as percepgdes

sinestésicas e articulares de cada momento de nossa vida, associando-as a imagens da nossa
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movimentacdo pelo espago circundante, o que contribui para a acumulacdo e melhor
organizacdo da nossa experiéncia no mundo. Num segundo momento a reflexao psicolégica
sentiu a necessidade de compreender as condi¢des que permitiriam a ocorréncia dessas
associacOes entre agdes e imagens corporais. Deu-se uma reformulacdo no significado

3

psicolégico do termo e o esquema corporal deixou de ser “o simples resultado das
associacoes estabelecidas no decorrer da experiéncia” e passou a ser encarado como ‘“‘uma
tomada de consciéncia global de minha postura no mundo intersensorial, uma ‘forma’, no
sentido da Gestaltpsychologie” (Merleau-Ponty, 1999, p.145). Algo que precederia o
acimulo de experiéncias permitindo-as e tornando-as sinteses de um sistema unico.

Entretanto:

Nao basta dizer que meu corpo é uma forma, quer dizer, um fendmeno no qual o todo
¢ anterior as partes. [...] E que uma forma, comparada ao mosaico do corpo fisico-

2

quimico ou aquele da “cenestesia”, ¢ um novo tipo de existéncia (Merleau-Ponty,
1999, p.145).

Em dltima andlise, se meu corpo pode ser uma “forma” e se pode haver diante dele
figuras privilegiadas sobre fundos indiferentes [referentes a percep¢do do mundo], é
enquanto ele estd polarizado por suas tarefas, enquanto existe em dire¢do a elas,
enquanto se encolhe sobre si para atingir sua meta, € o “esquema corporal” é
finalmente uma maneira de exprimir que meu corpo estd no mundo (Merleau-Ponty,
1999, p.146-147, grifos do autor).

Essa reelaboracdo constante do esquema corporal, sempre para um nivel de inclusao
mais ampliado que se desloca das funcdes do corpo para as condi¢des de existéncia revela,
para as situacdes musicais que investigo, a necessidade de se estabelecer também o corpo
como uma unidade que inclui o ato de tocar; a situagdo concreta para a qual todo o esquema
de percep¢do, compreensdo e acdo do musico estdo apontados, ou seja, o que se estd
tocando; o instrumento — mesmo quando ndo se considera que o instrumento tornou-se
“parte” do artista, deve-se considerar que o instrumento tornou-se parte do evento — e as
condi¢des de recep¢do e apreensdo da audiéncia (condicdes totalmente ignoradas no seu
carater responsivo e modificador da execugdo tanto nas andlises tradicionais de musica
quanto nas investigacdes sobre o corpo do musico). Embora Merleau-Ponty ndo se restrinja
a situagdes especificas — excetuando os casos que ele analisa e usa como exemplos — em

muitos momentos do livro pode-se inferir uma sutil sugestdo para a observacdo mais direta
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e detalhada dessas situacdes, nas quais seu modo de interpretagdo poderia ser confirmado,

reforcado e ampliado®.

O corpo proprio, portanto, € os desdobramentos da adocdo dessa nogdo
desenvolvida por Merleau-Ponty, fortaleceram a opcdo, que considerei inicialmente
bastante ousada, de distanciar meu trabalho das causas puramente bioldgicas, fisiologicas e
anatdomicas do corpo humano. Reforcaram a impressdo inicial que eu ja tinha de que a
anatomia do ato de tocar instrumentos musicais nao colabora em muito para a compreensao
mais ampla do fendmeno musical. Conquanto possa detectar, solucionar ou evitar
problemas diretamente relacionados a satde dos musicos, ndo serviria como esquema
explicativo da realizacdo musical concreta, que inclui as concep¢des de mdsica, as
situacdes de execugdo, os valores envolvidos (legitimidade do musico e da musica nas
hierarquias artisticas) e todas as demais varidveis que, no meu entender, comegavam a se

impor como fundamentos a serem levados impreterivelmente em conta neste trabalho.

Mas hd ainda uma outra contribuicdo que considero fundamental para a
compreensao das relagdes entre o musico e seu instrumento e que € dada por Merleau-
Ponty quando se refere a percep¢ao do volume do corpo. A isto ele remete ao falar de
espago, espacgo exterior e interior ou préprio do corpo, e dos habitos adquiridos pelo corpo

através das atividades mais recorrentes:

Uma mulher mantém sem célculo um intervalo de seguranca entre a pluma de seu
chapéu e os objetos que poderiam estraga-la, ela sente onde estd a pluma assim como
nds sentimos onde estd nossa mao. Se tenho o habito de dirigir um carro, eu o coloco
em uma rua e vejo que “posso passar’ sem comparar a largura da rua com a dos péara-
choques, assim como transponho uma porta sem comparar a largura da porta com a
de meu corpo. O chapéu e o automével deixaram de ser objetos cuja grandeza e cujo
volume determinar-se-iam por comparacdo com os outros objetos. Eles se tornaram
poténcias volumosas, a exigéncia de um certo espaco livre. [...] Habituar-se a um
chapéu, a um automével ou a uma bengala € instalar-se neles ou, inversamente, fazé-

$ “A palavra ‘aqui’, aplicada a0 meu corpo, nio designa uma posicio determinada pela relagio a outras
posi¢cdes ou pela relacdo a coordenadas exteriores, mas designa a instalagdo das primeiras coordenadas, a
ancoragem do corpo ativo em um objeto, a situaciio do corpo em face de suas tarefas” (Merleau-Ponty, 1999,
p.146). Aqui ele se refere as relacdes entre o corpo € 0 espaco, mas sugere a existéncia de uma base
perceptual que sustenta uma situagdo especifica do corpo em acdo. Embora ele nao explicite a natureza
concreta desta base que propde para a experiéncia perceptiva, a partir dos outros pensadores e dos outros
referenciais foi-me possivel inferir uma origem cultural para ela. Isto nds veremos a seguir.
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los participar do carater volumoso de nosso corpo préprio (Merleau-Ponty, 1999,
p-198-199)

Nao € necessdrio dizer que o caso dos instrumentos, e particularmente do violao, se
encaixa perfeitamente nestes exemplos de alteracdo da sensacdo do volume do corpo. Nao
exclusivamente com referéncia ao espaco que o violdo passa a ocupar quando acoplado ao
corpo do violonista (o que realmente acontece neste caso) mas também no que diz respeito
ao habito adquirido pelo instrumentista em relacdo a espacialidade de seu instrumento. De
acordo com o autor, adquirido o hébito, a atividade passa a estar integrada ao esquema

corporal do executante:

Pode-se saber datilografar sem saber indicar onde estdo, no teclado, as letras que
compdem as palavras. Portanto, saber datilografar ndo € conhecer a localiza¢do de
cada letra no teclado, nem mesmo ter adquirido, para cada uma, um reflexo
condicionado que ela desencadearia quando se apresenta ao nosso olhar. [...] Trata-se
de um saber que estd nas maos, que s6 se entrega ao esforco corporal e que nao se
pode traduzir por uma designacdo objetiva. O sujeito sabe onde estdo as letras no
teclado, assim como sabemos onde estd um de nossos membros, por um saber de
familiaridade que ndo nos oferece uma posi¢do no espaco objetivo (Merleau-Ponty,
1999, p.199).

Podemos sucumbir a tentacdo de substituir, na citacdo acima, a datilografia pela
execucdo de um instrumento musical sem correr o risco de estarmos reduzindo uma
atividade mais complexa a outra mais simples. Embora possa realmente haver uma certa
assimetria, pelo menos “artistica”, de complexidade entre datilografar e tocar um
instrumento, o esquema explicativo que refor¢a a integracdo do instrumento (tanto a
maquina de escrever quanto o violdo) ao instrumentista vale para as duas situacoes.
Também o misico, embora muitas vezes possa saber o nome e a localizacdo das notas no
seu instrumento, ndo € a esse conhecimento que ele recorre no ato de tocar — embora muitos
musicos (n3o importa se mal intencionados ou simplesmente desatentos com seus
processos) insistam que isso acontece. S6 posso concordar com a afirmac¢do de que tocar é
colocar em acdo um conhecimento que estd nas maos, nos ouvidos, nas imagens sonoras,
nas imagens representativas que cada um faz do préprio instrumento, na memoria € na
confluéncia de todas essas instincias na direcio da realizacio musical. E a essa
convergéncia de determinantes, todas elas marcadas por qualidades corporais, que

denomino corporalidade musical. As conseqiiéncias educacionais destas consideracdes sao,
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como ja se pode imaginar, muito potentes e serdo examinadas com maior profundidade na
ultima parte deste trabalho. Por enquanto € suficiente adiantar que Merleau-Ponty observa
com muita argucia os processos de aquisicdo de habilidades e da conseqiiente

reconfiguracdo dos esquemas de percep¢cdo do mundo e do préprio corpo delas advindo.

Para falar a verdade, pude identificar muitas aproximacdes de Merleau-Ponty com
as questdes sociais da orientacdo da percep¢do, ou pelo menos muitas ocasides onde a
introducdo das condigdes socio-culturais como ferramenta de explicacdo poderia oferecer
canais de acesso a outro referencial tedrico, pelo menos assim as entendo. Varios exemplos

poderiam ser citados, dentre eles:

Para aquém dos estimulos e dos contetdos sensiveis, € preciso reconhecer um tipo de
diafragma interior que, muito mais do que eles, determina aquilo que nossos reflexos
e nossas percepgoes poderdo visar no mundo, a zona de nossas operagdes possiveis,
a ampliddo de nossa vida (Merleau-Ponty, 1999, p.119, grifos meus).

Esse “diafragma interior” e anterior a percep¢ao e aos reflexos a que Merleau-Ponty
se refere e que procura elucidar em varios momentos de seu livro toma sempre um rumo
que ora se aproxima e ora se afasta das condi¢des sociais (podemos dizer também
“limitagdes sociais’) sob as quais, expostos os individuos desde sua concep¢do (que para
Bourdieu ja € um ato socialmente estabelecido), elaboram-se seus esquemas perceptivos (e
por que nao dizer esquemas corporais?). A “zona de nossas operagdes possiveis”’, como
veremos a seguir, pode coincidir com as fronteiras das condi¢des sociais e culturais dentro

das quais nos movimentamos. Numa outra citagdo temos:

...dirigindo-me para o mundo, esmago minhas intencdes perceptivas e minhas
intencdes prdticas em objetos que finalmente me aparecem como anteriores e
exteriores a elas, e que todavia sé existem para mim enquanto suscitam pensamentos
e vontades em mim (Merleau-Ponty, 1999, p.122).

Também aqui me parece que Merleau-Ponty esbarra nas dificeis questdes dos
antecedentes e conseqiientes do ato perceptivo. Os objetos parecem anteriores ao ato de
percebé-los e, no entanto, s6 posso percebé-los se ‘“suscitam pensamentos e vontades em
mim”, isto €, s os percebo se ji tenho a capacidade para percebé-los e, s6 entdo, por eles

sou atraido. Novamente as condi¢Oes culturais e sociais de formacdo dos individuos
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poderiam oferecer uma saida a esse impasse. Solucdo que o autor parece querer procurar
numa esséncia comum que perpassaria toda a conjuntura humana. Uma outra aproximagao
bastante significativa das condi¢des sociais e culturais da constitui¢do dos individuos pode

ser encontrada nesta ultima citacdo, em que se refere a linguagem:

Vivemos em um mundo no qual a fala esta instituida. Para todas essas falas banais,
possuimos em ndés mesmos significacdes ji formadas. Elas s6 suscitam em nds
pensamentos secunddrios; estes, por sua vez, traduzem-se em outras falas que ndo
exigem de nés nenhum esforco verdadeiro de expressdo e ndo exigirdo de nossos
ouvintes nenhum esfor¢co de compreensdo. Assim, a linguagem e a compreensao da
linguagem parecem evidentes. O mundo lingiiistico e intersubjetivo ndo nos espanta
mais, n6s ndo o distinguimos mais do préprio mundo, e € no interior de um mundo ja
falado e falante que refletimos. Perdemos a consciéncia do que hd de contingente na
expressao e na comunicagdo, seja junto a crianca que aprende a falar, seja junto ao
escritor que diz e pensa pela primeira vez alguma coisa, seja enfim junto a todos os
que transformam um certo siléncio em fala. Todavia, estd muito claro que a fala
constituida, tal como opera na vida cotidiana, supde realizado o passo decisivo da
expressdo. Nossa visdo sobre o homem continuara a ser superficial enquanto néo
remontarmos a essa origem, enquanto nao reencontrarmos, sob o ruido das falas, o
siléncio primordial, enquanto ndo descrevermos o gesto que rompe esse siléncio. A
fala é um gesto, e sua significagdo um mundo (Merleau-Ponty, 1999, p.250, grifos do
autor).

Aqui € possivel vislumbrar a diminui¢do abrupta da distancia entre uma desejavel
esséncia constitutiva da totalidade da raca humana, por assim dizer, e o fato de haver um
empecilho para que essa esséncia brote espontaneamente das observagdes fenomenoldgicas
sobre a existéncia. A origem da fala, pelo menos das nossas falas, sdo as falas dos outros
estabelecidas e apreendidas por suas caracteristicas significativas (aprofundaremos essa
idéia mais a frente quando discutirmos as idéias de Bakhtin). Merleau-Ponty constréi, no
meu entender, um artefato teérico que quebra de forma dréstica uma visdo estagnada e
objetivista de um lado, intelectualista e idealista de outro, do corpo e da existéncia humana.
Neste sentido, suas contribuicdes desvendaram, como ja disse antes, um caminho produtivo
a ser trilhado, desviando dos modos tradicionais de examinar e descrever o corpo humano

em acao.

Entretanto, ainda que a nocao aglutinadora do corpo proprio se pareca muito com a

idéia de corporalidade que adoto, resta uma drea de extrema importancia onde, com a ajuda
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de Merleau-Ponty nio foi possivel adentrar’. Falta saber o modo como ela se estabelece.
Mais do que uma descricao do fato musical, coisa que a fenomenologia de Merleau-Ponty
ajuda a fazer com muita propriedade, necessitamos de uma explicagdo sobre os modos
particulares como ele se da. E para isso contei com a ajuda de um outro conjunto de nogdes,

desta vez encontrados na sociologia de Pierre Bourdieu que comentarei a seguir.

2.2. A contribuicao do habitus e do campo social

Inicio esta se¢do com uma critica que Bourdieu faz a fenomenologia na sua tentativa

de descrever o mundo real:

...a descri¢do fenomenolégica, mesmo quando se aproxima do real, corre o risco de
bloquear a compreensdo completa da compreensdo pratica da prépria pratica, por ser
totalmente a-histérica ou mesmo antigenética. Cumpre entdo retomar a andlise da
presenca no mundo, historicizando-o, ou seja, suscitando a questdo da construcdo
social das estruturas ou dos esquemas empregados pelo agente para construir o
mundo [...]; e examinando em seguida a questdo das condicdes sociais bastante
particulares a serem preenchidas para que seja possivel a experiéncia do mundo social
como algo evidente que a fenomenologia descreve sem estar dotada dos meios
capazes de explica-la (Bourdieu, 2001, p.179).

O ponto que gostaria de enfatizar dessa discussdo se concentra nas relacdes entre o
individuo e o mundo. Tanto Merleau-Ponty quanto Bourdieu convergem para concepcoes
do individuo no mundo em que a simples dicotomia sujeito/objeto, aquele que observa e
aquilo que é observado, se revela complexificada através da compreensdo de que o

individuo se institui pelo mundo e o0 mundo pelo individuo.

O mundo me abarca, me inclui como uma coisa entre as coisas, mas, sendo coisa para
quem existem coisas, um mundo, eu compreendo esse mundo; e tudo isso, convém
acrescentar, porqgue ele me engloba e me abarca: € de fato por meio dessa inclusdo
material — freqiientemente desapercebida ou recalcada — e de tudo que dela decorre,
ou seja, a incorporacio das estruturas sociais sob a forma de estruturas de disposicao,
de chances objetivas sob a forma de esperancas e antecipacdes, que acabo adquirindo
um conhecimento e um dominio praticos do espago englobante (sei confusamente o
que depende e o que ndo depende de mim, o que € “para mim” ou “ndo € para mim”

® Gostaria de reforcar mais uma vez que minha intencdo ndo é discutir as constru¢des tedricas desses
pensadores, mas apenas descrever o quanto e como cada uma delas auxiliou no esbo¢o de uma nocao de
corporalidade musical condizente, no meu entender, com a complexidade dos fendmenos musicais.
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ou “ndo para pessoas como eu”, o que € “razodavel”’ para eu fazer, esperar, pedir)
(Bourdieu, 2001, p.159, grifos do autor).

A questdo crucial que se coloca entdo € o tamanho do mundo (isto &, serd possivel
realmente se referir ao mundo todo quando dizemos ‘“relagdes com o mundo”? Ou
estaremos condenados a sempre referirmo-nos a um pedaco do mundo, que no entanto se
mostra sempre num estado de completude para cada um de nds, conquanto o conhecamos
apenas em parte?) e, por conseqiiéncia, a delimitagdo de fronteiras de compreensio desse
mundo — até porque, com as mudangas dos paradigmas sobre o conhecimento e sobre o
aprendizado, o mundo comeca a “diminuir”, a recortar-se e tornar-se plural. Bourdieu, no
meu entender, se esforca para expor essas limitacdes através de pesquisas nas quais a
preocupacdo em interpretar histérica e geograficamente (temporal e espacialmente) os
dados estd constantemente presente. Estas “restricdes”, sobre as quais o trabalho de
Bourdieu assume o sentido da quebra das categorias universais (Bourdieu, 2001, p.157),
sdo possiveis principalmente pela observacdo dupla que congrega tanto as condutas dos
individuos as fronteiras sociais aos quais estd sujeito, quanto a limitacdo de fronteiras
derivadas da concomitancia, por assim dizer, de certas condutas. E aqui temos, muito
resumidamente, um esboco das no¢des de habitus e campo social do modo como as
compreendo: uma relacdo de integracdo dialética, instrumentos que o autor utiliza para

erigir sua teoria socioldgica.

No que toca o presente trabalho, as idéias de habitus e campo complementaram
aquilo que j4 havia podido mais ou menos observar por meio da reelaboragcdo da idéia de
corpo proprio, qual seja, a tentativa de abarcar numa categoria Unica, centrada nas
qualidades corporais adquiridas por intermédio das atividades musicais, 0 musico que toca,
a musica que ele toca, o instrumento no qual toca e a situacdo em que isso tudo acontece. A
questdo principal era redimensionar a area de percep¢do e compreensdo da atividade
musical, e ampliar a visdo do corpo para além da abordagem técnica e mecanica. Bourdieu
auxilia na forma como se deve incluir a situacdo, elemento fundamental do processo
musical que ndo apenas delimita o momento e o local em que se realiza a musica, mas
interage e influencia definitivamente em toda a formacdo do artista, na instituicdo das
linguagens musicais, nas formas de apropriacdo e valorizacao da producdo musical, assim

como situa todo o aparato cultural que serve como base e alimento da produ¢do de musicas.
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A estas situacdes determinadas e determinantes que definem um territério social onde

certas regras de conduta sdo estabelecidas, Bourdieu denomina campos sociais.

Ao contrario daquelas explicacdes que sugerem que a musica e as possibilidades de
sua realizacdo habitam o interior de individuos particularmente dotados para isso, com
Bourdieu foi possivel conceber a musica como uma realiza¢do cultural, uma produgdo
oriunda de um campo social especifico que carrega suas regras, procedimentos, hierarquia
de valores e crengas particulares nas quais os produtores, os misicos, se encontram
inteiramente envolvidos, e através dos quais se fizeram musicos. Em outras palavras, a
partir da idéia de habitus foi-me possivel justificar e explicar, entre outras, as
constrangedoras limitagdes de compreensdo e atuacdo a que estdo submetidos
continuamente os musicos (e aqueles que praticam a musica) mas que freqiientemente nao
admitem (a idéia ainda bastante difundida do musico “completo” além de enaltecer os
musicos e al¢d-los para uma dimensdo sobre-humana ameaca constantemente derruba-los
quando também exige deles a compreensdo absoluta da divindade, evidentemente
impossivel num universo de diversidade como € o da musica). Limitacdes em virtude da
incompreensdo de outros modos de perceber e manipular a musica diferentes do seu. Isto é
melhor percebido quando um musico migra de uma certa drea de atuacao para outra (como,
por exemplo, do jazz para a misica erudita)'’. Mesmo quando passam a atuar dentro de
areas musicais onde circulam géneros aparentados de organizagao musical (como o samba e
a bossa nova, por exemplo“), existem certas convencdes musicais que permitem a
identificacdo quase que imediata, pelos membros do grupo, de um “pertencente” ou de um
“estrangeiro” tdo logo ele se manifeste naquele género (estou me referindo especificamente
a identificacdo daquelas pessoas que atuam musicalmente tocando ou cantando, mas isso

também € possivel entre os ouvintes e apreciadores, provavelmente pelos modos de reagir

1% Estou considerando, para efeito deste trabalho, as dreas como terrenos onde é possivel agrupar varios
géneros musicais aparentados, por exemplo: drea da musica popular e género samba. Nao pretendo fixar, nem
mesmo discutir mais profundamente, as possibilidades taxiondmicas da musica, mas apenas usa-las para meus
propdsitos particulares da forma menos confusa possivel (ver a nota 21, p.55).

""'H4 uma declaracio de Paulinho da Viola, no DVD Meu Tempo é Hoje, em que ele diz ndo ter se
identificado com o movimento da bossa nova e ter permanecido no samba, ainda que a bossa nova possa ser
considerada como uma modalidade de samba, género familiar de Paulinho.
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ou de manifestar as reacdes de efusido ou indiferenca, por exemplo, diante das execugdes

das musicas).

Seria necessario agora aprofundar um pouco mais o entendimento sobre essas
nog¢des bourdianas quando direcionadas para as atividades musicais. Serdo mostrados mais
a frente (na parte 3 deste trabalho) alguns casos de musicos que, através da observacdo que
farei de suas realizagdes, poderdo elucidar de forma mais clara 0 modo ao mesmo tempo
pessoal e consensual pelo qual cada um habita e trafega a area especifica de atividade
musical que os reconhece como pertencentes e os identifica como espécies de emblemas,
ou descendentes exemplares, a serem seguidos ou imitados, € que com suas atuacdes
respectivas reforcam, muitas vezes através de modificacdo ou atualizacdo, os preceitos
basicos do campo correspondente, o que permite a continuidade do campo e a
sobrevivéncia social e cultural do musico. Comecemos com o que nos diz Bourdieu sobre a

compreensdo do mundo, o contato com a realidade:

O mundo é compreensivel, dotado imediatamente de sentido, porque o corpo, tendo a
capacidade de estar presente no exterior de si mesmo, no mundo, gracas a seus
sentidos e a seu cérebro, e de ser impressionado e duravelmente modificado por ele,
ficou longamente (desde a origem) exposto as suas regularidades. Tendo adquirido
por esse motivo um sistema de disposi¢des ajustado a tais regularidades, o corpo se
acha inclinado e apto a antecipd-las praticamente em condutas que mobilizam um
conhecimento pelo corpo capaz de garantir uma compreensdo pritica do mundo
bastante diferente do ato intencional de decifracdo consciente que em geral
transparece na idéia de compreensao (Bourdieu, 2001, p.166).

O fato das coisas que nos envolvem fazerem algum sentido implica portanto uma
coincidéncia entre os nossos modos de significar (e os proprios valores significativos que
cada item adquire para nds) e aqueles instituidos e partilhados por todos que pertencem a
mesma drea social a que pertencemos. Se partilhamos algo que nos precede — o campo
social j4 estava 14 quando nascemos (lembremos Merleau-Ponty falando da lingua) — e que
varia em fun¢do das disposi¢des de cada campo instituido e delimitado, ou seja, um modo
de perceber, interpretar e agir sobre a realidade, temos que ha um processo de incorporagao
(de inculcacdo, para usar um termo de Bourdieu) desses sentidos partilhados que além de
nos instituir como individuos, como agentes atuantes do campo ao qual pertencemos,

fornece os esquemas de percep¢do e interpretacdo mais ou menos adequados a realidade
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que nos envolve. O processo de incorporacdo desse modo consensual de perceber e
interceder sobre a realidade se encontra fortemente vinculado a trajetdrias particulares que
cada individuo efetua dentro de seu territdrio social, 0 que permite certas variagdes pessoais
de posi¢cdo assumida dentro do campo — a essas variagdes equivalem algumas disposi¢oes
hierarquizadas, presentes nos diversos campos de atividades sociais. Entretanto, as
idiossincrasias dos individuos nao chegam a afasti-los da condicao de identificados como
pertencentes ou oriundos de uma determinada drea social (no caso do mundo musical é
possivel, entre musicos, que se perceba, com razoavel possibilidade de acerto, o género
musical sobre o qual um musico em particular erigiu seus conhecimentos — a lingua musical

que ele fala —, principalmente quando se manifesta fora de seu “habitat natural”).

Para dissipar uma provével interpretacdo determinista a que essas idéias possam
equivocadamente levar, € bom enfatizar que a transmissao das crencgas e valores sociais
(capital social acumulado, em termos bourdianos) conservados nos campos correspondentes
nao se dd de modo mecanico ou absoluto. Além das trajetdrias particulares seguidas pelos
individuos, as disposi¢des sociais aos quais esses individuos estao sujeitos (e que comegam
nos locais sociais em que se posicionam inicialmente, pelo nascimento, no espago social'?)
também sdao constantemente modificadas por varios fatores, inclusive pela atuagdo dos
proprios agentes (pelas disputas hierdrquicas entre agentes portadores de graus diversos de
capital social, pelas disputas por monopdlios ou imposi¢ao de certos capitais sociais como
valores legitimos, pela migracdo de agentes oriundos de outros campos possuidores de

capitais sociais distintos que, na conversdo, perdem ou ganham em valor relativo etc.).

Dentro da musica, se a considerarmos como sendo uma area de atividades
socialmente determinada que carrega valores e organiza hierarquias especificas, é mais facil

perceber a quantidade de tendéncias musicais que circulam em certos dominios e que, em

12«0 espago social tende a se retraduzir, de maneira mais ou menos deformada, no espaco fisico, sob a forma
de um certo arranjo de agentes e propriedades” (Bourdieu, 2001, p.164). Ou seja, embora tenha alguma
relagdo com o espaco fisico, o espaco social permanece uma dimensdo simbdlica que determina, assim como
o espaco fisico, locais especificos e hierarquizados para que os agentes se estabelecam (de acordo com o
capital social que herdam ou adquirem de e entre seus pares), a0 mesmo tempo que permite a “construcao” ou
alteracdo desses espacos por intermédio das tomadas de posi¢do. H4 portanto uma dindmica ndo determinista
nos fluxos sociais entre campo e habitus.
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Torna-se mais explicita também a particularidade dos
posicionamentos que cada miusico toma em relagdo a essas tendéncias, embora possam
continuar sendo individualmente identificdveis como representantes dessas tendéncias
especificas. Os musicos reconhecem as suas respectivas areas de atuacdo como legitimas e
por elas sdo reconhecidos. Em outras palavras, os musicos sdo posicionados dentro de
géneros musicais especificos que geralmente os agrupam entre seus pares (0S roqueiros, os
pagodeiros, 0s rappers, os sambistas da velha guarda, os sertanejos, os eruditos etc.) e sdao
mais ou menos facilmente identificiveis quando estdo trafegando dentro ou fora de suas
areas. Ainda que um estudo sociolégico para a confirmacdo da existéncia de campos
musicais andlogos aos campos sociais ainda nao tenha sido feito, é possivel, mesmo que
superficialmente, identificar algumas relacdes entre géneros musicais e as condi¢des sociais
especificas para seu aparecimento, circulacdo e continuidade'*. Iremos ver em breve, no
caso dos musicos escolhidos para este trabalho, a intima ligacdo que eles mantém com um
universo de valores e crengas que caracteriza uma drea musical especifica, que considero
posicionada logo abaixo da posicdo que ocupa a musica erudita escoldstica (os cinco
musicos que analisei passaram por escolas de musica) e logo acima da musica popular
espontanea (com a qual também os cinco tiveram algum tipo de contato). Uma espécie de
“burguesia artistica” aspirante a aristocracia e oriunda do proletariado, se me permitem a
ousadia da comparagio esdrixula. E nesse mundo artistico e musical especifico que os
musicos que escolhi para exemplificar minhas teses trafegam, de onde retiraram seus
capitais artisticos e onde foram (e sdo) legitimados. Supondo entdo a existéncia de areas

musicais que equivaleriam ao campo musical, e existem alguns indicios que sustentam esta

"> Como exemplo é possivel citar a velada disputa entre a miisica sertaneja, representada principalmente por
duplas de maior sucesso de ptblico (como Zezé di Camargo e Luciano, Chitdozinho e Xorord, por exemplo),
e a musica intitulada de raiz, representada pelas duplas tradicionais (Tonico e Tinoco, Pena Branca e
Xavantinho, entre outros), veiculadas por midias especificas (programas de variedades versus programas
culturais) e defendidas ou atacadas por sustentarem valores e caracteristicas particulares.

¥ Nio estou levando aqui em conta as chamadas “modas” musicais, comumente atribuidas & construgo
industrializada (no sentido pejorativo de artificial) de estéticas, ritmos ou mesmo de artistas ou grupos de
artistas exclusivamente com a intengdo empresarial da venda e do lucro. Ainda que isso possa acontecer,
evidentemente com maior ou menor dificuldade dependendo da configuragao artistica, da situag@o cultural do
momento e da oferta de “criadores” capazes de satisfazer certas demandas, ou mesmo construi-las, é certo que
mesmo assim parece haver uma identificacdo mais ou menos direta entre o produto fabricado e o ptblico (o
extrato social e cultural) que vai aprecid-lo, mesmo se este ultimo se mostrar diferente daquele originalmente
imaginado como publico alvo.
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suposicdo'’, conseqiientemente estaremos supondo a existéncia de um  habitus

correspondente.

O habitus entendido como individuo ou corpo bioldgico socializado, ou como social
biologicamente individuado pela encarnacdo num corpo, é coletivo ou transindividual
— pode-se entdo construir classes de habitus, estatisticamente caracterizaveis. E nessa
qualidade que o habitus estd em condicdes de intervir eficazmente num mundo social
ou campo ao qual esteja genericamente ajustado (Bourdieu, 2001, p.191).

Na misica, a questdo bioldgica acaba por se tornar uma consistente fonte de
influéncias na formacao do misico, melhor ainda, parte de seu fundamento. Nao apenas no
que diz respeito a presenca de limitacdes ou facilidades, mas principalmente pela distancia
maior ou menor que certas caracteristicas corporais possam ter do modelo instituido como

padrdo ideal. Na verdade, no habitus acontece a mesma coisa:

Mas, a coletivizacao do individuo bioldgico realizada pela socializa¢do nem consegue
fazer desaparecer todas as propriedades antropoldgicas ligadas ao suporte bioldgico.
Cumpre também levar em conta tudo o que o social incorporado [...] deve ao fato de
estar ligado ao individuo bioldgico, logo dependente das fraquezas e fragilidades do
corpo — a deterioracdio das capacidades, sobretudo mnésicas, ou a possivel
imbecillitas do herdeiro do trono, ou a morte (Bourdieu, 2001, p.191-192).

A complexidade das variacdes de ajustes de cada musico particular a uma posicao
determinada nas dreas musicais nas quais ele atua implica também na possibilidade da
institui¢do de novos postos hierdrquicos, além da mais plausivel ocupagao de posic¢des ja
existentes'®. A questdo da adaptabilidade do habitus ao campo e, evidentemente, do misico
ao seu mundo musical também estd presente e premente nas duas dimensdes (social e

musical). Nas palavras de Bourdieu:

!> Ainda que ndo seja esta a minha inteng@o neste trabalho, é possivel constatar a existéncia de um sistema de
hierarquizacdo entre géneros musicais e entre musicos pertencentes a esses géneros (posi¢des e disposi¢oes)
dentro das atividades musicais, além de formas institucionais de legitimacdo (como premiacdes, festivais,
homenagens, publicacdes enaltecedoras, inclusdo ou ndo em antologias, mencao em estudos por contribuicdes
artisticas relevantes, consideracdo pelos pares, acesso a certos circuitos de apresentacdo ou gravagdo etc.), o
que indicaria a grande possibilidade de ja estar em processo de estabilizagdo, no Brasil, um campo
especificamente musical dentro do campo artistico e cultural, aos quais Bourdieu ji dedicou trabalhos
especificos (Ver Bourdieu 1996 e 1999, e Bourdieu e Darbel 2003).

1 Posso adiantar que alguns dos nossos musicos assumiram essa dificil tarefa de instituicio de novas posicdes
com certo éxito.
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Sobretudo por conta de transformacdes estruturais que suprimem ou modificam certas
posicdes, e também da mobilidade inter ou intra-geracional, a homologia entre o
espagco de posi¢des e o espaco de disposi¢des nunca € perfeita e sempre existem
agentes numa posi¢do em falso, deslocados, mal situados em seu lugar e também,
como se diz, “na sua pele” (Bourdieu, 2001, p.192).

Portanto, faz parte da dindmica artistica e social que as tomadas de posi¢do, ou
exercidas de modo “desajustado” ou em funcdo da criagdo de novas posi¢des, influenciem
também as disposi¢des oferecidas pelo campo. Ao incorporar um musico inovador por
exemplo, ou um musico oriundo de outro género musical diferente, uma certa drea da
musica pode sofrer mudancas em seus esquemas de valores, na configuracio arquitetdnica
mesmo de suas realizagdes, na infiltracdo de novos processos de criagdo e execucdo e de
novos instrumentos e sonoridades'’. Pode ter alteracdes maiores ou menores na sua
estratificacdo hierarquica, inclusive modificando padrdes de legitimidade em fun¢do da
adaptacdo a novas demandas'®. E possivel também surgirem novas dreas ou gé€neros
musicais dissidentes em funcdo de tensdes insoldveis entre as disposi¢des oferecidas pelo
campo e a necessidade de novas posicdes, como € o caso dos inimeros subgrupos que
surgem, se afirmam ou desaparecem no mundo do rock: heavy metal, hard rock, rock and

roll, rockabilly, punk rock, trash metal, entre outros.

Foi de grande importancia o encontro com as nogdes bourdianas que propiciaram o
recorte de um universo musical abstratamente amplo, dentro do qual certas concepcoes e
atitudes sdo valorizadas e podem se tornar mais precisamente perceptiveis, para que eu
pudesse tentar explicitar em detalhes realiza¢cdes musicais que, de outro modo, seriam
impossiveis de serem interpretadas diferentemente do que ja foram — refiro-me as andlises
musicais. A continuar no mundo aberto da universalidade musical que comporta tantos

modos diferentes e incompativeis de manifestacdo, agrupando-os numa mesma categoria

"7 Gostaria de tentar ilustrar, de modo bastante rudimentar, esse tipo de movimentagio interna no campo
artistico citando alguns artistas que, em maior ou menor grau, subverteram as disposi¢des correntes e, por
conseqiiéncia, ou ampliaram a dimensdo dos géneros dentro dos quais circulavam, ou deram margem ao
surgimento de outros géneros, como € o caso de Schoemberg, John Cage, Pierre Boulez ou Stockhausen na
musica erudita, Jimmy Hendrix e Janis Joplin no rock dos anos 1960, Miles Davis no jazz fusion, Egberto
Gismonti, Nand Vasconcelos e Hermeto Pascoal na musica instrumental brasileira, dentre muitos outros.

'8 Lembro, como exemplo, a velha guarda da Portela e seu relativo desajuste em relagio aos caminhos
tomados pelos carnavalescos mais jovens da escola. Chegou ao extremo de ter sua ala impedida de desfilar,
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indistinta chamada de Mausica com “m” maiusculo, certamente estenderia ainda mais a
confusdo que comumente acontece em muitos dos discursos e reflexdes sobre a musica. A
nocdo de habitus permite inclusive a constatacdo de que pontos de vista legitimados e
universalizados, como os meios técnicos tedricos de considerar a musica, passam a ser
posicdes (ou opgdes) ao invés de imposi¢des. Manifestacdes musicais origindrias de
estratos sociais e culturais diferentes podem carregar consideracdes sobre a musica também
diferentes que, contudo, ndo necessariamente se mostrem insuficientes ou incompletas
como instrumentos de interpretacdo musical (aqui no duplo sentido de execugdo e

compreensao).

Ainda que essas nog¢des bourdianas tenham ajudado em muito as minhas
observagdes, a ponto de querer aderir aos referenciais tedricos de Bourdieu, ndo me senti
autorizado a adotéd-las completamente para a iluminagdo das realizagdes musicais. Isto
porque minha preocupacdo ndo € necessariamente ilustrar com a musica os esquemas
sociais, a economia das trocas simbolicas, ou seja, fazer um trabalho de inclinacdo
socioldgica. Minha tendéncia € mais na dire¢ao de entender como esses esquemas sociais se
manifestam musicalmente, como eles se traduzem em simbologia artistico-musical, ou
entdo, como a significacdo musical se institui, ai sim a necessidade de compreensdo das
configuracdes sociais e dos circuitos de circulacido simbdlica, o estabelecimento de valores
e hierarquias. Por isso, embora a inter-relacdo habitus/campo se tornasse uma das bases
para a elucidacdo da inter-relagdo musico/musica, senti a necessidade de especificar ainda
mais nio s6 o processo de formacdo do musico (a aquisicdo de uma espécie de habitus
musical) mas também da constitui¢do das musicas (espécies de linguagens dentro de um
campo artistico maior) nao tanto do ponto de vista sociolégico, sendo mais do artistico —

evidentemente sem desviar das condicionantes sociais € culturais.

2.3. A contribuicao da idéia de géneros do discurso

Tendo, portanto, levado em conta primeiramente a completude do corpo humano na

atividade musical por meio da nocdo do corpo proprio proposta por Merleau-Ponty (a

no desfile de 2005, por conta de uma decisdao do diretor da escola na tentativa de recuperar um atraso no
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indissociabilidade entre psique e motricidade, corpo e alma, cognicdo e sensagdo) e depois
as condicionantes sécio-culturais que determinam os recortes das possibilidades de
percepg¢ao, interpretacdo e interferéncia na realidade — ou seja, o meio social através do qual
o corpo proprio se estabelece —, faltava observar o modo particular como esse universo de
consideracdes se configuraria na situacao especifica da atividade musical, ou seja, como o
musico permanece intimamente ligado ao mundo musical. Sabemos que todo esse processo
até agora indicado resulta numa realizacdo musical significativa, ao qual se atribui valor e
faz-se tramitar nos circuitos de trocas simbolicas, influindo direta ou indiretamente na vida
de vérias pessoas (o numero evidentemente varia muito conforme o circuito artistico
especifico em que a obra circula). Precisamos saber como isso tudo se mantém, quais
relagdes permanecem (e porqué) entre os mundos e linguagens musicais com 0s musicos'?,
como e porqué se modificam. Se com Merleau-Ponty € possivel conceber um corpo que vai
além do fisioldgico, expandindo-o as situagdes dos quais participa € aos objetos que se
utiliza, e com Bourdieu é possivel constatar as condi¢des sociais (coletivas) dessas
situacdes e o fato de serem imanentes ao corpo, é com Bakhtin que serd possivel determinar

os modos como essas relacdes se estabelecem.

Iniciamos com a constatacdo que Bakhtin faz da existéncia de dreas mais ou menos
delineadas de atividades que determinam usos particulares da linguagem (no caso dele a

lingua):

Todos os diversos campos da atividade humana estdo ligados ao uso da linguagem.
Compreende-se perfeitamente que o cariter e as formas desse uso sejam tdo
multiformes quanto os campos da atividade humana, o que, € claro, ndo contradiz a
unidade nacional de uma lingua (Bakhtin, 2003, p.261).

Evidentemente, cada enunciado particular € individual, mas cada campo de utilizacdo
da lingua elabora seus tipos relativamente estdveis de enunciados, os quais
denominamos géneros do discurso (Bakhtin, 2003, p.262, grifos do autor).

desfile (ver http://oglobo.globo.com/especiais/carnaval2005/mat/166719109.asp).

' Neste trabalho ndo cabe a discussdo sobre a misica ser ou ndo uma linguagem. Concebo a misica como
sendo uma organizaco significativa e, por isso, linguagem e parto dai para as consideracdes que desejo fazer.
Para uma discuss@o mais profunda sobre a condi¢do de linguagem da misica ver Schroeder, Silvia (2005) que
coloca a questdo em termos de concepg¢des de linguagem e de musica. Em resumo, afirmar que a musica € ou
ndo linguagem depende mais da concepg¢do de linguagem que se adota. No meu caso particular, a linguagem é
concebida como um sistema simbélico significativo, o que diz respeito também diretamente a musica.
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Partilhando de um mesmo movimento de restricio que os outros dois autores ja
comentados, Bakhtin delimita um tipo de uso e compreensao da lingua que se instala em
areas particulares de atividades onde se estabelece como um modo particular de expressao,
como um género de discurso. Na musica € possivel constatar uma configuragao homoéloga a
esta quando percebemos a sedimentacdo de certos procedimentos musicais aparentemente
genéricos que se tornam tipicos de certos tipos de musica®. E possivel dizer que também na
musica formam-se dreas de procedimento musical que se estabilizam e tornam-se espécies
de géneros de discurso musicais”. E a comparagdo ndo para por ai. Ao admitir uma drea de
estabilidade da formac¢ao dos enunciados, Bakhtin abre as portas para uma outra concepgao

de estilo, intrinsecamente relacionada aos géneros:

Uma determinada fung@o (cientifica, técnica, publicistica, oficial, cotidiana) e
determinadas condi¢des de comunicacdo discursiva, especificas de cada campo,
geram determinados géneros, isto é, determinados tipos de enunciados estilisticos,
temdticos e composicionais relativamente estdveis. O estilo é indissocidvel de
determinadas unidades temdticas e — o que € de especial importincia — de
determinadas unidades composicionais: de determinados tipos de construcdo do
conjunto, de tipos de acabamento, de tipos da relagdo do falante com outros
participantes da comunicacdo discursiva — com os ouvintes, os leitores, os parceiros,
o discurso do outro, etc. O estilo integra a unidade de género do enunciado como seu
elemento (Bakhtin, 2003, p.266).

Também com relacdo ao estilo pessoal do enunciado lingiiistico Bakhtin constroi

um modelo de explicacido que da conta plenamente do fendmeno musical como eu gostaria

20 Alguns exemplos de usos e ndo usos tipicos: a raridade do uso de acordes invertidos ou dissonantes no rock
(se bem que hoje em dia ji seja possivel pingar alguns contra-exemplos do primeiro caso, como em algumas
musicas do BlinkI82 ou mesmo do CPM22); a raridade da quebra de compassos ou da métrica na MPB e, ao
contrério disso, o uso quase indiscriminado de quebras de compassos e métrica no chamado jazz fusion; a
distribui¢do regular das fungdes instrumentais (baixo, harmonia e melodia respectivamente nas regioes grave,
média e aguda do espectro sonoro) e sua presencga explicita na musica popular, ao contrario da variagio dessas
funcdes e regides, até mesmo a supressdo de alguma delas, na musica erudita; até a presenga de certos ritmos
caracteristicos que acabam por classificar os géneros de musica, como € o caso do samba, do reggae, do blues
etc.

>l H4 um certo grau de divergéncia na classificacio desse fendmeno de aglutinacio musical. Termos como
género, tipo, estilo, forma, e até mesmo linguagem, sdo utilizados indistintamente como formas de
categorizacdo que ainda ndo sdo consensuais (formas dentro de géneros, estilos dentro de tipos etc.) —
diferente da biologia, por exemplo, que mantém uma ordem rigida nos seus niveis taxionomicos: reino, filo,
classe, ordem, familia, género e espécie. Mesmo assim, o que interessa para este trabalho, independentemente
da taxionomia utilizada, é a constatacdo de que € possivel o agrupamento das diferentes manifestacdes
musicais em termos de géneros, tipos, espécies, formas, estilos ou o que quer que seja, numa configuracao
que pode se aproximar bastante dos géneros do discurso na lingua que sugere Bakhtin.
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que ele fosse interpretado. Cada modo de manifestacdo musical (que implica uma
concepgao particular de miusica) acaba por eleger seus modelos, aquelas musicas que
melhor representam a concretizacdo de seus ideais musicais e aqueles musicos que as
tornam concretas da maneira mais consensualmente reconhecida como legl’timazz.
Estabilizam configuragdes padrao que, a despeito de muitas vezes existirem concretamente
como realizagdes classicas (no sentido de emblematicas) daquele ideal musical, aceitam (ou
toleram) outras solucdes e configuracdbes mais ou menos aparentadas aos “cldssicos”
(dependendo da situacdo da drea em questdo em relagc@o as outras dreas fronteiri¢as), mas
que carregam tragcos pessoais plenamente identificdveis, de tal ou qual musico, para aqueles

ouvintes mais familiarizados.

De certo modo, s6 € possivel o desenvolvimento de um estilo pessoal musical
dentro de uma drea delimitada de manifestacio musical, um género. O chamado génio
musical ndo é génio em todas manifestagdes, € génio apenas naquelas que ele habita®.
Entdo ndo se erra em afirmar que o estilo pessoal do musico se institui a partir de uma
identidade que ele adquire dentro de uma area na qual as manifestagcdes musicais partilham
de um sentido especial e particular, dentro de um género de discurso musical que impde

. . - . .04
uma fronteira diante da qual ele pode ou ndo se restringir™".

2 Lembremos das disputas inflamadas entre partiddrios de certos tipos de musica especificos, como o
sertanejo, o pagode, a MPB, o jazz etc., em transformar seus idolos em icones da Mdsica (com “m”
maidsculo) de modo geral, e a investida dos opositores em desclassificar esses icones aparentemente
incontestes e impor 0s seus proprios (0s mais serenos admitem os idolos, como o “rei” Roberto Carlos, por
exemplo, dentro de suas regides limitrofes — “rei da miisica romantica”).

2 E possivel encontrar representantes igualmente legitimados em mais de uma drea artistica, como por
exemplo o guitarrista Eric Clapton, ao mesmo tempo idolo do rock e atualmente também representante
legitimo do blues tradicional americano, ou Baden Powell, igualmente representante da MPB e do samba.
Contudo € curioso perceber que, com rarissimas exce¢des, as vdrias dreas nas quais alguns poucos artistas
conseguem trafegar com igual conforto sdo muito proximas ou aparentadas (o rock e o blues, a MPB e o
samba). Alguns casos mais ousados de incursdo por dreas muito distantes normalmente resultam em éxito
duvidoso (caso, por exemplo, de Artur Moreira Lima, pianista erudito, ao se envolver com a musica popular,
de Xangai e Elomar; ou ainda o caso do pianista de jazz Keith Jarret ao gravar sonatas para violoncelo e piano
de Bach; ou ainda o caso do violinista erudito Yehudi Menuhin ao se aventurar no jazz tocando com o
violinista de jazz, Stéphane Grappelli; e por af vai). Evidentemente que, nas 4reas de onde se originam os
musicos, essas incursdes nem sempre sdo condenadas, isso ocorre comumente dentro da drea ao qual o
musico se aventura (foram os criticos da musica erudita que censuraram Keith Jarret).

# Lembro como exemplos dois casos conhecidos: Bob Dylan, inicialmente um cantor folk aclamado que s6 a
partir de 1966 aderiu o rock and roll, e Elvis Presley, inicialmente ligado a musica golspel.
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Onde ha estilo ha género. A passagem do estilo de um género para outro nio s
modifica o som do estilo nas condi¢des do género que ndo lhe é préprio como destréi
ou renova tal género (Bakhtin, 2003, p.268).

Quanto melhor dominamos os géneros tanto mais livremente os empregamos, tanto
mais plena e nitidamente descobrimos neles a nossa individualidade (onde isso é
possivel e necessdrio), refletimos de modo mais flexivel e sutil a situacdo singular da
comunicacdo; em suma, realizamos de modo mais acabado o nosso livre projeto de
discurso (Bakhtin, 2003, p.285).

E preciso, primeiramente, que o misico esteja envolvido num género musical, que
adquira uma familiaridade suficiente com ele para que gradualmente consiga se posicionar,
se individualizar, dentro dos limites expressivos de tal género, em outras palavras, que ele
crie um estilo proprio de atuar (tocar ou compor). Isto implica um processo intenso e longo
de envolvimento ndo apenas com a face técnica instrumental do aprendizado mas,
principalmente, com os modos de significacdo da linguagem musical com a qual se
encontra envolvido e os valores presentes em seu ambito. Bourdieu e Darbel afirmam que,
em questdes de apropriacdo cultural, ndo se pulam etapas (Bourdieu e Darbel, 2004), o que
quer dizer que no processo de inculcacdo dos valores e significados culturais, dos quais
evidentemente a musica faz parte, ndo € possivel abreviar o longo e intenso percurso de
familiarizagdo necessdrio ao desenvolvimento cultural do individuo. Nao é a toa que o
processo de formagao dos musicos, na maior parte das dreas de manifestacdes musicais que

conhec¢o, demanda anos de dedicacdo, empenho e quase total exclusividade®.

s z

Mas ndo s6 ai € possivel uma analogia das concepcdes de linguagem de Bakhtin
com a musica. Ao denunciar as diferencas entre as concepcdes gramaticais € a concepgao

discursiva da lingua o autor expde um equivoco freqiientemente também encontrado nas

» Ainda que eu j4 tenha ouvido da boca de vérios professores de miisica serem necessarios ndo mais do que
cinco anos de estudo para formar um musico, discordo fortemente. Talvez esse tempo se refira ao periodo de
instrucdo instrumental, durante o qual o aluno se familiariza com as técnicas mais gerais de seu instrumento
ficando apto a freqiientar, por exemplo, as tltimas estantes de uma orquestra sinfonica ou formar sua prépria
banda de rock. No caso a que me refiro, a compreensdo das linguagens musicais, a experiéncia mostra que o
envolvimento com a musica precisa ser muito maior do que isso (talvez inclusive os professores que
acreditam nessa reducdo de tempo nao levem em conta o tempo de contato anterior dos alunos com a musica,
que é fundamental e pode produzir €xito muito mais rapidamente, visto a compreensdo ja se encontrar
presente). Lembro que a formagao ndo-escolar de alguns musicos (por exemplo, daqueles que participam de
manifestacdes musicais ritualisticas como “tocadores”) geralmente demanda tanto tempo quanto a formacao
escolastica dos musicos de orquestra (que geralmente varia em torno de dez anos).
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teorias musicais: a tentativa de decompor a lingua, assim como a musica, em unidades
minimas de sentido com as quais seria possivel compreender todo o processo complexo de
constituicdo que envolve a lingua falada e a musica tocada. Assim como Bakhtin adverte
que as unidades gramaticais da lingua, notadamente a palavra e a oracdo, ndo ddao conta dos
sentidos da lingua concreta em acdo, afirmo que as unidades tedricas da musica também
nao dao conta dos sentidos musicais da musica concreta (essas unidades da musica podem
variar entre a nota, a célula, o motivo, o tema, a frase e, em casos mais raros, o periodo).

Segundo o autor, a unidade discursiva da lingua em funcionamento € o enunciado.

A indefinicdo terminoldégica e a confusdo em um ponto metodolégico central no
pensamento lingiifstico sdo o resultado do desconhecimento da real unidade da
comunicagdo discursiva — o enunciado (Bakhtin, 2003, p.274).

Diferentemente da palavra ou da oragdo, o enunciado aparece como uma unidade
muito mais flexivel?® que carrega caracteristicas diretamente relacionadas ao discurso vivo,
ao ato concreto e coletivo da fala ou da escrita. Resumidamente: “a alternancia dos sujeitos
do discurso, que emoldura o enunciado”, a conclusibilidade e a ligagdo intima com uma
forma estavel de género de discurso (Bakhtin, 2003, p.279-282). Cria-se a imagem de uma
cadeia discursiva em que os enunciados se ligam através de uma relagdo intima, dialégica,
onde um leva em conta os outros. O autor adverte que o modo como adquirimos a
familiaridade com a lingua, a possibilidade de elaborarmos e emitirmos 0s nossos proprios
enunciados, se d4 através da “assimilacdo das palavras do outro (e ndo das palavras da
lingua)”, ou seja, através dos sentidos que aprendemos a apreender dos discursos ja
elaborados e emitidos pelos outros falantes da mesma lingua (mais particularmente do

mesmo género de discurso).

Em cada época, em cada circulo social, em cada micromundo familiar, de amigos e
conhecidos, de colegas, em que o homem cresce e vive, sempre existem enunciados
investidos de autoridade que ddo o tom, como as obras de arte, ciéncia, jornalismo
politico, nas quais as pessoas se baseiam, as quais elas citam, imitam, seguem. Em
cada época e em todos os campos da vida e da atividade, existem determinadas

% “Uma das causas do desconhecimento lingiiistico das formas de enunciado é a extrema heterogeneidade
destas no tocante a constru¢do composicional e particularmente a sua dimensao (a extensdo do discurso) — da
réplica monovocal ao grande romance” (Bakhtin, 2003, p.286).
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tradicOes, expressas e conservadas em vestes verbalizadas: em obras, enunciados,
sentengas, etc. [...] Nosso discurso, isto é, todos os nossos enunciados (inclusive as
obras criadas) é pleno de palavras dos outros, de um grau vdrio de alteridade ou de
assimilabilidade, de um grau vdrio de aperceptibilidade e de relevancia (Bakhtin,
2003, p.294-295).

Cada enunciado € pleno de ecos e ressondncias de outros enunciados com 0s quais
estd ligado pela identidade da esfera de comunicagdo discursiva (Bakhtin, 2003,
p.297).

Essa visdo de linguagem, ao servir de fundamento para a reflexdo sobre a musica,
causa uma completa reviravolta nos parametros de consideracdo das realizagdes,
principalmente no que diz respeito ao processo de aquisi¢cdo das chamadas competéncias
musicais. Num processo homoélogo ao da lingua, a apreensdo da musica se da pela
assimilacdo dos sentidos implicitos e explicitos nas obras musicais, nos discursos musicais
dos outros. A vontade de tocar ou de criar musica, pelo menos do modo como concebo,
aparece como uma espécie de movimento responsivo a alguma musica com a qual
mantivemos algum contato. Alguém ja disse que a verdadeira obra de arte é aquela que
inspira a fazer novas obras®’, isto &, é aquela que se insere num circuito de comunicacao
artistica se posicionando em relagdo a outras obras do mesmo género (ou de géneros

diferentes que, entretanto, lidaram com os mesmos conteddos).

Enganos sobre o particular aspecto da aquisicdo da musicalidade sdo mais ou menos

freqiientes nesse particular da significacdo. Afirmacgdes como esta:

A experiéncia mostra, mesmo numa observagdo superficial, que dificilmente uma
crianga se aproxima do piano usando o polegar, por exemplo. Primeiramente ela
costuma usar o indicador e o resto da mao fechada. Da mesma maneira ndo
permanecerd insistentemente numa mesma nota ou na mesma regido do teclado, logo
experimentard regides mais graves ou agudas, perceberd que poderd manter o som
com as teclas presas ou soltd-las interrompendo o som. Primeiramente a crianca
explorard o piano, explorando simultaneamente sua propria agdo, de acordo com
Piaget, utilizando para isto o maximo de recursos (Freitas, 2003, p.5).

Usei esta citacdo de um pesquisador da educagdo musical, que propde atencao

especial ao plano sensoOrio-motor no aprendizado do piano, por estar mais ou menos

7 Ver Paz (1976), principalmente o capitulo 1- Rumo a um novo estilo (p.23-50).
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apontada, em primeiro lugar, para uma revitalizacdo do corpo no ensino de misica — o que
torna sua pesquisa mais ou menos préxima da minha — e em segundo, porque demonstra
com muita segurancga (reparem o modo didaticamente conclusivo como ele dispde cada
etapa do processo que descreve, mesmo ndo estando sustentado por nenhuma pesquisa
empirica) o posicionamento tedrico-ideoldgico do autor, ndo apenas pela mengdo de Piaget,
mas pela inferéncia da reacdo de criangas frente a um piano que, pelo menos para a minha
experiéncia pessoalzg, ndo condiz com a dele. As criancas que vi a vontade na frente do
piano ndo tentaram explord-lo “utilizando o maximo de recursos”, nem ao menos
posicionaram sua acdo sobre o instrumento num ambito de exploragdo da prépria a¢do. Por
um lado, elas tentaram extrair sons significativos do instrumento, procurando algo pelo qual
fosse possivel identificar como musica, em acordo com as referéncias que carregavam.
Assim que algum som conhecido foi identificado, imediatamente a crianga passa a tentar
tocar “musiquinhas” sobre ele (infantis, introducdes de musicas populares ja ouvidas e
memorizadas, brincadeiras musicais como o “bife”, musicas ouvidas no caminhdo de gis
ou toques de celular etc.). E muito comum, quando da reunido de vdrias criancas em frente
ao piano, que aquelas que ja conhecem algumas dessas “musiquinhas” seja solicitada pelas
outras para ensind-las. Ou seja, ndo ha — pelo menos ainda ndo presenciei — uma atitude
abstrata de caca de possibilidades ou para o reconhecimento total dos instrumentos por
parte dos iniciantes, nem mesmo pelos adultos (de certo modo, mais familiarizados com a
enumeracdo de possibilidades antes da acdo). Pelo que posso lembrar, todos os alunos que
vieram ter seus primeiros contatos instrumentais comigo procuravam meios de executar
musicas conhecidas e familiares, quase nunca seduzidos pela aura de possibilidades sonoras
ou articulares dos préprios instrumentos. Parece-me que este dltimo ja seja um estdgio em
que o aluno se aproxima dos desejos exploratérios dos musicos, ou seja, daquele que ja

aprendeu “falar”.

Bakhtin nos coloca que a “expressdo do enunciado, em maior ou menor grau,
responde, isto €, exprime a relacdo do falante com os enunciados do outro, € ndo s6 a
relacdo com os objetos do seu enunciado” (Bakhtin, 2003, p.298, grifos do autor). Mesmo

no ato da criagdo musical ou lingiiistica, a obra estd transpassada de enunciados alheios, dos

28 L . . .
Sou professor de inicia¢cdo musical para criangas ha algum tempo.
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enunciados do outro sobre o mesmo objeto (Bakhtin, 2003, p.297). Uma realizacdo musical
nunca surge do vazio, ela carrega, adapta, remodela, ressignifica os sentidos ja expostos em
outras realizacdes de mesmo género. Apenas nesta situacdo € possivel a existéncia do estilo

pessoal.

Assim também como nos géneros de discursos, alguns géneros musicais sao mais
propicios aos reflexos individuais do que outros (Bakhtin, 2003, p.265). Numa comparagao
genérica € possivel observar certa diferenca entre os intérpretes da musica popular e os da
musica erudita. Conquanto os musicos eruditos possuam certa liberdade em arquitetar sua
forma particular de executar uma pecga, na comparagio com a liberdade do misico popular
eles perdem na amplitude e intensidade das muta¢des permitidas. Um musico popular pode,
se achar necessdrio, chegar ao ponto limitrofe da descaracterizacdo da musica executada,
alterando inclusive o género da peca em questdo (samba que vira rock, jazz que vira
reggae, maracatu que vira rap etc.). Na drea erudita esses limites sdo bem mais rigorosos,
embora ndo deixem de permitir o reconhecimento mais ou menos facil de intérpretes ou

compositores pelos ouvintes mais familiarizados.

Assim como o corpo proprio € o habitus, o estilo na acepcdo bakhtiniana chega
muito proximo da idéia que eu buscava para elucidar a presenca do corpo na atividade
musical. Mas, assim como as outras nocdes, ndo coincide exatamente com aquilo que
resolvi chamar de corporalidade musical. Isto porque no caso do estilo, ainda que a
aquisicdo da competéncia lingiiistica seja esclarecida por Bakhtin num processo de
apreensdo dos sentidos que habitam os enunciados alheios, estabilizados em géneros do
discurso dentro de uma lingua, a estilistica proposta por esse vié€s objetiva trabalhar com o
discurso proferido, a obra ja pronta, o estilo ja estabelecido. Minha pretensao € observar a
conquista gradativa do estilo musical, o processo de formacdo do misico, com uma
finalidade explicitamente educacional. Meu objetivo final € poder interferir, no sentido de
estimular, auxiliar, em alguns casos desencadear esse processo de apropriacdo de um
significado cultural da musica, ou das musicas, por parte dos individuos, tendo ou ndo a

intencao de se tornarem musicos.

Irei explorar mais minuciosamente os desdobramentos educacionais dessas

consideracdes sobre a musica num capitulo apropriado. Por agora considero suficiente ter
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exposto de modo sucinto as minhas fontes tedricas que propiciaram a configuracdo de uma
no¢do de corporalidade mais afeita aos fendmenos musicais. A seguir pretendo mostrar
alguns exemplos da corporalidade em acdo, no ato vivo dos musicos executando em seus
instrumentos as suas criagdes musicais. E assim como inferi um processo de limitagcdo e de
recorte de fronteiras na interpretacdo da realidade, sugerida pelas no¢des que comentei,
pretendo limitar e recortar uma parte da realidade musical (espero que de modo sutil e

delicado) através da qual sera possivel observar concretamente a corporalidade musical.
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Parte 3 — corporalidade musical em acao

Para que possamos passar para uma nova fase, a andlise da corporalidade dos
musicos, € preciso que se faca, antes de tudo, o recorte da situacdo (campo, género musical)
sob a qual serd possivel observar suas realizacdes particulares. Os musicos que serdo
observados nesta fase serdo cinco violonistas populares: Baden Powell, Egberto Gismonti,

Ulisses Rocha, André Geraissati e Michael Hedges.

Algumas pessoas para as quais eu anunciei a lista de “examinados” estranharam o
aparente ecletismo do agrupamento. Além de serem violonistas, e serem considerados
musicos populares, mais nada teriam em comum (talvez o fato de serem brasileiros, critério
impossibilitado pela inclusdao do violonista americano Michael Hedges, — porque nao todos
brasileiros? Foi uma pergunta que ouvi com freqiiéncia). Avaliando um pouco melhor as
trajetdrias, os estilos pessoais, os circuitos de legitimidade por que todos eles passaram (e
passam') e o campo de atuacdo de cada um deles é possivel perceber que esses musicos sio

muito mais proximos do que se imagina a primeira vista.

Em primeiro lugar, todos eles tiveram uma formacao instrumental escolar, ou seja,
todos passaram pelo ensino tradicional de musica, o que € fundamental para este trabalho.
Isto significa que, de um modo ou de outro, todos tiveram a oportunidade de manter contato
com um idedrio musical mais ou menos determinado, difundido pelas escolas e pelos
esquemas escolares de musica (muitas vezes aplicado por professores particulares): um
conjunto de valores e crencas estabelecidos com relagdo a mdusica, concepcoes
padronizadas das atividades de criacdo e execu¢do, esquemas sistematizados e ordenados
para o desenvolvimento das habilidades necessdrias a execucdo, enfim, um ideal mais ou
menos fixado de concepcdes do que seria miusica e de como operda-la através dos
instrumentos e da criacdo. Levando-se em conta os modos particulares de apropriacdo que

cada um provavelmente efetuou desses ideais, é possivel afirmar que esse conjunto de

! Uso os dois tempos do verbo pelo fato de dois dos misicos jd serem falecidos: Baden Powell e Michael
Hedges.
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“regras” que permite conceber e atuar sobre a musica, dentro do universo escolar (e
posteriormente, do artistico), € absorvido e partilhado pela maioria dos musicos escolados.
Tornam-se paradigmas perceptiveis e reconheciveis nos musicos (um pouco pela maneira
de atuar, um pouco pelo modo de falar sobre a misica) por quem j4 passou por percursos

semelhantes, como € 0 meu caso.

Em segundo, todos os cinco musicos, ao alcangarem certo prestigio no mundo da
musica popular, sofreram (e sofrem) mais ou menos 0s mesmos tipos de pressdo para se
manterem numa mesma posicdo de prestigio. Quero crer que possam ter sofrido
experiéncias homologas dentro de uma mesma drea musical (como, por exemplo, vérias
tentativas normalmente necessdrias para a entrada no circuito musical profissional, o longo
percurso comumente necessdrio para a consolidagdo e reconhecimento de um trabalho
artistico, os vdrios riscos, instabilidades e alteracdes imprevistas envolvidos no processo
industrial de gravacdo e circulacdo da producdo musical etc.), ainda que tenham alcancado
posicodes elevadas, e diferenciadas, por mostrarem atitudes (artisticas e pessoais) também

diferenciadas dentro do circuito popular.

Em terceiro, todos, de um modo ou de outro, se tornaram representantes legitimos
A . Lo 2 . A ..
de um género musical especifico”. E aqui abro um pequeno paréntese para explicitar um

pouco melhor o que quero dizer com isso.

Assim como se pode perceber um esfor¢o académico para a instituicdo do género

~ ;o 3 . s e z
cangdo dentro do mundo da musica popular’, alguns poucos indicios também aparecem na
direcdo de reivindicar um outro género de igual importancia, que se posiciona mais ou

N

menos em oposi¢cdo a cancdo, embora caminhe lado-a-lado com ela, que é a muisica

% Aqui, tomo a liberdade de usar o termo género numa acep¢io préxima a de Bakhtin, isto é, como uma das
provaveis dreas de estabilidade significativa de realizagdes musicais.

* Virios trabalhos e autores se empenham, no meu entender, para a consolidacio da canc¢io como género,
dentre eles: Luiz Tatit, principalmente n’O Século da Cangdo; Zuza Homem de Mello n’A era dos festivais e
n’A cangdo no tempo, em 2 volumes; Heloisa de Aratjo Duarte Valente n’As vozes da cancdo na midia; José
Adriano Fenerick em Nem no morro nem na cidade, além de muitos outros trabalhos sobre cantores, can¢des
e grupos populares que ultimamente tém aparecido com razoavel freqiiéncia.
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instrumental’. E perceptivel, mesmo ainda com os poucos trabalhos dedicados ao assunto,
que a musica instrumental, embora seja interlocutora privilegiada no desenvolvimento da
cancao popular, possui sua trajetdria mais ou menos independente, ou melhor, paralela a da
cancdo, mas ndo idéntica. As influéncias sdo mutuas e multiplas, mas a intimidade com que
ambos os géneros se relacionam ndo autoriza a indistin¢do, no sentido de que se pense que
uma histéria da musica instrumental possa estar forcosamente incluida, ainda que de modo
indireto, na histéria da can¢do. Mesmo que muitas informacdes sobre a drea instrumental
possam estar incluidas como adendos nas pesquisas sobre a cang¢do, no maximo
confirmando a intima relacdo entre ambas, fazem-se necessdrios estudos voltados
exclusivamente para o assunto, por exemplo: sobre as trajetérias particulares dos
instrumentistas (que suponho serem até certo ponto diferenciadas das dos cancionistas e
cantores), a formacgdo e dissolucdo de grupos instrumentais, os padroes de procedimento
instituidos e os nomes que influenciaram ou se tornaram exemplos desses padrdes, as
tendéncias e propostas estéticas oriundas da pratica instrumental, os circuitos especificos
para a circulagdo das obras e dos musicos (locais em que se d4d espago para a musica
instrumental, espacos das midias — revistas, jornais, rddio e TV — destinados a ela etc.), as
instituicdes e modos de legitimagdo especificos (prestigio entre os pares, consideracdo da
critica especializada, acesso aos circuitos e salas alternativos ou prestigiados para
apresentacdes, modos de difusdo do trabalho — shows fechados, CDs independentes em
pequenas tiragens — entre outros), as hierarquias estabelecidas, os modelos de

procedimentos na realizag¢do das obras, os processos de formacao etc.

Embora este trabalho ndo tenha a inten¢do de comprovar a existéncia do género
instrumental, embora eu considere que d4 alguns passos muito timidos nessa dire¢do, com
certeza ele se ressente de estudos mais abrangentes e aprofundados sobre esse assunto que,
evidentemente, ndo me caberia fazer neste momento, mas que poderiam amenizar em muito

a carga tedrica necessdria para a comprovacdao de uma atitude corporal instrumental até

* Entre outros, Wander Frota chama a atencio para a formagao de uma “orquestrag@o brasileira” (Frota, 2003,
p.70), estudo ainda nao realizado, José Ramos Tinhordo (1998) dedica parte de suas pesquisas a musica
instrumental brasileira e Henrique Cazes (Choro: do quintal ao municipal) parece dar inicio a um estudo mais
direcionado aos antecedentes do que hoje podemos nomear de musica instrumental, drea da qual o choro é

agente privilegiado.
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certo ponto diferenciada de uma atitude de cardter mais “cancionistica”, hegemonica por

enquanto nas pesquisas da musica popular. Mas voltemos ao nosso assunto.

No caso dos cinco violonistas citados, ainda que vérios trafeguem também na ala da
cancdo (como Baden Powell, Egberto Gismonti e Michael Hedges), todos podem ser
posicionados sem equivocos na ala instrumental. Todos mantém a maior parte de sua
producdo no ambito da musica instrumental (alguns exclusivamente, como € o caso de
Ulisses Rocha e André Geraissati) e sdo comumente considerados pela critica, e pelos
estudiosos da mdusica popular, como compositores e instrumentistas (¢ ndao como

cancionistas).

Outro motivo da unido desses exemplos pode ser considerado como sendo a
percep¢do, nas suas obras, de alguns sinais mais ou menos claros de influéncias mutuas, o
que permite inferir uma espécie de teia de relacdes musicais mais intimas entre eles.
Egberto Gismonti cita freqiientemente (e musicalmente também, como veremos) o nome de
Baden Powell; Ulisses e André comegaram as respectivas carreiras juntos, no trio de
violdes D’ Alma, além de terem como padrinho artistico o proprio Egberto; André e Egberto
tocaram muito tempo juntos em shows (André gravou seu primeiro disco solo no estidio
recém formado de Egberto e teve a ajuda do préprio Egberto tocando alguns instrumentos,
na produgio e nos arranjos’); Ulisses e André conheceram o trabalho de Michael Hedges
(soube por fontes indiretas® que Ulisses assistiu a tnica apresentacdo que Michael fez no
Brasil em 1996"); e André se envolveu fortemente com as propostas técnico-instrumentais
de Michael, como veremos a seguir. Relatei apenas os contatos mais diretos entre eles. E

provavel que haja mais indicios de relacionamento entre André, Ulisses, Egberto, Baden e

Michael, ainda que este ndo seja o proposito das analises.

> O disco Entre duas palavras, gravado na gravadora Carmo em 1982.

® Um aluno de violdo de Ulisses Rocha, meu conhecido.

" Na casa noturna paulistana Bourbon Street, no dia 29 de agosto de 1996, as 22h30min, como relatado por
Edson Franco na revista Guitar Player, ano 1, n°9, p.35.
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Ha ainda um outro forte motivo que € a minha inegdvel admiracdo particular pelo
trabalho desses cinco musicos. H4 também o fato de eu mesmo estar envolvido
pessoalmente com o violdo e com a musica popular instrumental, o que facilita um pouco o
envolvimento com a obra desses musicos. Entrou também como argumento forte desta
escolha a razodvel facilidade de ter acesso ao trabalho dos cinco em gravacdes, na maioria
CDs. A partir do contato com esse material foi possivel, além da possibilidade da escolha
de um repertdrio mais significativo e adequado para o tipo de andlise a que me propus, a
constatacdo tanto de procedimentos semelhantes quanto das solugdes pessoais encontradas
por cada um para os problemas mais comuns relacionados a execu¢do e criagdo musicais.
Muitos outros violonistas foram cogitados como exemplos a serem analisados mas,
infelizmente, tiveram de ser descartados pelos mais diversos motivos. Inclusive, e
principalmente, o de que um nimero maior de exemplos talvez causasse desconforto ao
leitor ndo especializado. Conquanto eu evite adentrar de forma enfadonha nas
consideracdes técnicas, ndo pude me distanciar totalmente delas. Considerei que, pelo
menos, a menc¢do dos fatores técnicos pudesse proporcionar uma melhor compreensao de
algumas diferencas mais sutis de procedimento, o que resultaria, sem davidas, numa melhor

comparagdo entre os cinco violonistas.

Um ultimo motivo, talvez o mais subjetivo de todos, € o fato de que considero as
realizagdes desses cinco artistas muito claras no que se refere as solucdes pessoais e
corporeas, por assim dizer, que empreendem executando as pecas musicais. Ou seja, com
esses musicos a no¢do de corporalidade musical estaria plenamente contemplada. Em todos
0s cinco casos, o equilibrio entre o que se toca, como se toca e onde se toca (linguagem,
musico e instrumento) é exemplar. Os limites entre possibilidades e intencdo ajustam-se de
modo a mostrar, através dos resultados musicais, que o que eles pretendem (observado nas
caracteristicas peculiares de suas composi¢des) coincide com o que eles podem fazer®.
Tenho a pretensao de ter escolhido os exemplos musicais que mais facilmente demonstram

essas suposi¢des, pelo menos os mais convincentes.

8 Mesmo sabendo dos riscos em se falar de intencionalidade do modo como anuncio, no Ambito musical em
que este trabalho transita é possivel inferir, pelo menos com alguma margem de seguranca, a correspondéncia
entre “querer fazer” e “poder fazer” no préprio resultado das musicas realizadas. Espero deixar isto mais claro
durante as andlises dos exemplos musicais.
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A escolha dos mdusicos ndo se deu, portanto, de forma aleatéria. As pecas que
analiso de cada um foram escolhidas do conjunto quase total de suas respectivas obras, aos
quais pude ter acesso. Pretendi, com essas escolhas, fornecer uma ilustragdo auditiva mais
facil de ser percebida, na medida do possivel, mesmo para aqueles menos familiarizados
com a musica instrumental dos violdes solistas. Além dos comentdrios, inclui em anexos os
graficos das pecas comentadas para somar a audicdo um auxilio visual. Nesses graficos
procurei enfatizar a arquitetura das pecas na dimensdo das suas partes, medida que
considerei suficiente para mostrar os detalhes que desejava (ainda que a corporalidade
influa determinantemente ndo apenas nessa dimensdo estrutural mais ampla das musicas,

mas também nas mintucias, na escolha dos elementos mais bdsicos a serem manipulados).

Devo dizer, para finalizar, que as andlises que proponho tomam um pouco de
distancia das andlises tradicionais da musica (andlises técnico-estruturais). Talvez alguns
musicos que se aventurem neste texto sintam falta de maior quantidade de informacdes
técnicas, mais afeitas ao fazer musical. As informacdes sobre seqiiéncias harmonicas,
afinagdes, digitacdo ou outras de mesma espécie foram omitidas por considerar que, por um
lado, pretendi deliberadamente privilegiar o ponto de vista do ouvinte e ndo do musico (a
apreciac¢do ao invés do fazer e, por conseqiiéncia, a face estética ao invés da técnica). Por
outro lado, como este trabalho se encaixa na drea da educagdo musical, ou pelo menos
assim pretendo, achei melhor levar em conta a possibilidade de acesso ao mundo musical
para o leitor leigo em musica, como € normalmente o caso dos professores dos primeiros
anos escolares que, a despeito de muitas vezes nao serem musicos, se utilizam da musica
como poderoso instrumento educacional. Foi, portanto, pensando no esclarecimento, tanto
quanto possivel, dos fendbmenos musicais para um publico ndo necessariamente musico (em
termos técnicos) que optei por um caminho alternativo ao da compreensdo técnica da
musica (até porque acredito que o modo técnico seja apenas mais um dos modos possiveis

de entender e se apropriar das produgdes musicais).

Tendo, entdo, delimitado uma &area dentro da qual eu considero que os cinco
musicos trafegam, e, por isso, partilham de idedrios semelhantes, de valores musicais mais
ou menos consensualmente estabelecidos, € possivel, em acordo com os caminhos tedricos

tracados nas partes anteriores deste trabalho, adentrarmos no mundo musical que desejo
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mostrar, da forma como proponho. A seguir, entdo, faremos as andlises das obras dos cinco
musicos e seus modos peculiares de elaborar discursos musicais significativos. Antes,

porém, permito-me uma ripida apresentacdo de cada um dos musicos escolhidos.
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3.2. Baden Powell

Baden Powell de Aquino nasceu em Varre-Sai, pequeno municipio proximo a
cidade do Rio de Janeiro, no dia 6 de agosto de 1937. Terceiro filho de pai violinista
amador, logo se interessou pela miisica. Tendo inicialmente aprendido alguns rudimentos
do violdo com o proprio pai, logo, porém, passou a ter aulas com um “verdadeiro
professor de violdo™', James Florence, conhecido como Meira, amigo e companheiro de
grupo musical do pai de Baden. Completou seus estudos na Escola Nacional de Miisica do
Rio de Janeiro, estudando arranjo, harmonia, contraponto, orquestracdo e composi¢do.
Tendo um desenvolvimento e envolvimento bastante rdpido com a miisica e com o violdo,
logo se tornou profissional, a partir dos 15 anos. Como violonista profissional,
acompanhou vdrios cantores famosos na Rddio Nacional, em excursoes pelo pais, e em
casas noturnas e boates, constituindo aos poucos uma carreira promissora que se
solidificou principalmente na década de 1950, quando iniciou parcerias com grandes
nomes da miusica popular, como Billy Blanco, Vinicius de Moraes, Paulo César Pinheiro,
entre outros. A partir dai, firmou-se como um dos grandes nomes do violdo no Brasil,
tendo extrapolado sua fama até a Franca, onde viveu por muitos anos. Morreu em
setembro de 2000 deixando vasta obra gravada em discos e CDs.

! Expressio utilizada pelo préprio Baden no DVD Velho amigo.
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Depois de alguns esclarecimentos iniciais sobre a corporalidade musical, feitos nos
primeiros capitulos do trabalho, vou agora tentar mostrar como ela se apresenta, numa
dindmica especial, em cada um dos violonistas por mim escolhidos: como cada um deles
coloca sua corporalidade em funcionamento no ato de tocar ou compor (0s cinco
violonistas, nesse aspecto, atuam simultaneamente nos dois ramos, interpretando e
compondo) e, principalmente, como podemos observa-la em agdo. O primeiro a ser
estudado sob esse aspecto serd Baden Powell. Antes, porém, me sinto obrigado a esclarecer
que nido € objetivo desse trabalho fazer relatos biogrificos, nem mesmo fornecer
informacdes exclusivas sobre os musicos analisados. Para isso ja h4 literatura especializada
ou, pelo menos, deverd ser elaborada em outros estudos. Aqui nos interessa o que podemos
chamar de andlise estética das execugdes dos musicos (evidentemente aquelas registradas
em gravagdes) que nos auxiliem a dar visibilidade a esse trago peculiar intrinseco a cada
uma das realizacOes musicais desses violonistas, ou seja, como cada um equilibra (ou nio)

esse jogo particular de forcas.

O que mais chamou a atencdo na producdo de Baden® ¢ algo caracteristico no seu
modo de tocar que podemos identificar com a no¢do de “carnavalizacdo”. Este € um termo
utilizado por Bakhtin na sua obra sobre a cultura popular da Idade Média e do
Renascimento e que envolve, principalmente nas manifestacdes populares desse periodo,
uma maneira indisciplinada e “antioficial” de comportamento que ocorria principalmente

nas festas populares e ritos cOmicos.

Todos esses ritos e espetdculos organizados a maneira cOmica apresentavam uma
diferenca notdvel, uma diferenca de principio, poderiamos dizer, em relacdo as formas
do culto e as cerimdnias oficiais sérias da Igreja ou do Estado feudal. Ofereciam uma
visao do mundo, do homem e das relagdes humanas totalmente diferente,
deliberadamente ndo-oficial, exterior a Igreja e ao Estado; pareciam ter construido, ao
lado do mundo oficial, um segundo mundo e uma segunda vida aos quais os homens da
Idade Média pertenciam em maior ou menor propor¢io, € nos quais eles viviam em
ocasides determinadas (Bakhtin, 2002, p.4-5, grifos do autor).

2 Por conta de um hdbito adquirido do meio musical, tomo a liberdade de chamar os musicos analisados pelo
primeiro nome e ndo pelo sobrenome, como ¢ mais comum no meio académico. Nao me sinto a vontade ao
me referir aos musicos como Powell, ou Gismonti, por exemplo, tanto quanto me sinto ao escrever Baden ou
Egberto.
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Enquanto nos ritos e festividades oficiais, patrocinados tanto pela Igreja como pelo
Estado feudal, seus organizadores se esforcavam para consagrar a ordem dominante ja
existente, o cardter da festa popular propiciava um modo diferenciado de manifestacdo. Nas

palavras de Bakhtin:

[...] a relagdo da festa com os fins superiores da existéncia humana, a ressurreicdo e a
renovacao, s6 podia alcangar sua plenitude e sua pureza, sem distorcdes, no carnaval e
em outras festas populares e publicas. Nessa circunstancia a festa convertia-se na
forma de que se revestia a segunda vida do povo, o qual penetrava temporariamente no
reino utépico da universalidade, liberdade, igualdade e abundancia (Bakhtin, 2002,

p-8).
Isto significa que as festas populares ndo se constituiam apenas como pura negacdo da
oficialidade, mas como um modo alternativo de olhar o mundo no qual a abundancia, o
excesso e o grotesco se rivalizavam com o comedimento, a ordem e o controle dos rituais
oficiais, sem contudo negd-los, mas como uma maneira de vivenciar um modo diverso e

renovador de existéncia’.

Essa vis@o, oposta a toda idéia de acabamento e perfeicdo, a toda pretensdo de
imutabilidade e eternidade, necessitava manifestar-se através de formas de expressio
dindmicas e mutdveis (protéicas), flutuantes e ativas. Por isso todas as formas e
simbolos da linguagem carnavalesca estdo impregnados do lirismo da alternancia e da
renovacao, da consciéncia da alegre relatividade das verdades e autoridades no poder.
Ela caracteriza-se, principalmente, pela légica original das coisas “ao avesso”, “ao
contrdrio”, das permutacdes constantes do alto e do baixo (“a roda”), da face e do
traseiro, e pelas diversas formas de parddias, travestis, degradagdes, profanacdes,
coroamentos e destronamentos bufdes. A segunda vida, o segundo mundo da cultura
popular constréi-se de certa forma como parddia da vida ordindria, como um “mundo
ao revés” (Bakhtin, 2002, p.9-10).

A partir da nogdo desse universo “ao contrdrio” das festas populares da Idade
Média, que Bakhtin expde e nomeia como “carnavalesco”, é que podemos observar
algumas caracteristicas que sustento estarem presentes na execu¢do musical de Baden
Powell (e também nas suas composi¢des, que comentarei a seguir). Apenas como uma
primeira demonstracdo de como o excesso € a abundancia se manifestam em elementos e
graus variados na obra de Baden, remetemos a sua interpretagdo de “Berimbau”, uma de

. . .o~ 4 . P L. . .
suas mais conhecidas composi¢des . Conhecida pelo publico esta musica foi reconhecida

? “A negacdo pura e simples é quase sempre alheia 2 cultura popular” (Bakhtin, 2002, p.10).
* Faixa 5 do CD Ao vivo no Teatro Santa Rosa.
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como éxito de publico também pelo seu autor, a ponto de figurar em vdérias das suas
gravacgdes ao vivo (e portanto nas suas apresentagdes) € na maioria das coletineas em CD
dedicadas a ele’. Nessa versio gravada ao vivo e totalmente instrumental (a musica recebeu
letra de Vinicius de Moraes), Baden faz uma introducdo solo em que os outros
instrumentistas (piano, baixo acustico e bateria) vao entrando gradativamente até a
introducdo se tornar uma espécie de improviso ritmico em cima do tema principal (que na
versdo cantada recebe a palavra “berimbau’). Af inicia a melodia principal, logo seguida da
2% parte, sucessao mais comumente conhecida®. A melodia principal, ou pelo menos o seu
clima, retorna depois da 2* parte, numa variacdo melddica de vigor ritmico a qual o publico
reage aplaudindo. Segue-se um tipo de interlidio em que a melodia do violao, improvisada,
adquire um padrao ritmico regular porém conflitante com o padrdo ritmico quaternario da
levada em samba que o acompanhamento oferece (em linguagem musical dirfamos que
Baden faz cinco tempos regulares, uma quidltera de 5, dentro de uma regularidade de 4

tempos: cinco contra quatro), que poderia ser mais ou menos expressa com o grafico:

solo de Baden

112 (3 | 4|5

acompanhamento

1| 2 | 3 4

Depois desse interlidio volta a 2* parte e, em seguida, volta novamente o tema principal
tocado novamente com “vigor ritmico” (que j4 havia tirado aplausos do publico, o que volta

a acontecer novamente) seguido de uma finalizacdo, que relembra a introducio’.

Onde podemos notar tracos dessa ‘“‘carnavalizacdo” €, antes de qualquer outro
elemento, no andamento acelerado que Baden imprime a peca. Com uma outra

interpretacdo da mesma musica, presente na coletdnea “Baden Powell”, é possivel

> Presente, por exemplo, na coletdnea Baden Powell, CD da gravadora Movieplay (faixa 4).

® Isto porque o préprio Baden fez outras versdes dessa mesma musica com alteragdes as vezes radicalmente
drasticas, como a versao de “Berimbau” do CD Baden, Mdrcia, Originais do Samba show/recital (faixa 5),
em que apenas no final de uma longa improvisacdo a melodia principal aparece, sem a 2? parte.

7 Ver o grifico da miisica no anexo 1.
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comparar a diferenca de velocidade®. A aceleracdo proporciona uma forte instabilidade
ritmica, perceptivel tanto na dificil sincronia entre os quatro instrumentos quanto na
imprecisdo das transi¢Oes entre as partes da musica. Temos sempre a impressdo de que
Baden decide bruscamente mudar de trecho e seus acompanhantes, bastante atentos e
provavelmente acostumados a esse tipo de rompante do solista, o seguem prontamente. Nao
ha, portanto, nesta versdo, uma obediéncia rigida e precisa a quadratura que a mdusica
oferece’. Isso dificulta de certo modo, por mais ensaiados que estejam os musicos, a criacao
improvisada de transi¢cdes entre as partes; dificulta também a propria passagem entre as
partes e, num nivel mais sutil, a sincroniza¢do das mudangas dos acordes (note-se que em
todos os refrdos, representados pelos losangos no gréfico, repetidos rigorosamente iguais,
por meio do guia melddico —“capoeira me mandou, dizer que jd chegou, chegou para
lutar/ Berimbau me confirmou, vai ter briga de amor, tristeza camard”— permitem uma
sincronia precisa no breque, que todos os misicos acompanhantes fazem para que Baden
possa tocar um ornamento melddico rapido, que em outras versdes dele da mesma musica
ndo existe. A precisao do breque é conseqiiéncia direta da obediéncia a quadratura, e

também a melodia do trecho).

) . . 10
Baden procede dessa maneira em muitas outras ocasides , acelerando os

1 yoE 11 -
andamentos, desestabilizando a métrica ', borrando a plasticidade das massas sonoras,

parece que desafiando os musicos acompanhantes e a sua propria habilidade. Mas € esse

¥ Quanto ao formato, a versdo mais lenta segue a mesma seqiiéncia da versdo rapida até o 2° refrdo (o 2°
losango do grafico, na segunda linha), em que inclui mais um “pedaco da intro” (ver grafico) e, dentro dele,
anuncia levemente algo do interlidio, mudando o padrdo ritmico da levada. Dai mesmo ele retoma a
introdugdo e termina a peca.

° Por quadratura, jargdo musical corrente, entende-se o tamanho mais ou menos regular, medido em
compassos, que cada parte e cada transicdo entre partes se apresenta numa determinada peca. Normalmente
esse tamanho € expresso em seqiiéncias regulares de compassos que tornam cada passagem entre partes
previsivel, ou seja, pela quadratura é possivel saber exatamente quanto um trecho vai durar e o momento
exato da mudanca para outro trecho. Isso permite, dentre indmeras outras conseqiiéncias, que o0s
acompanhantes (o baterista, por exemplo) criem improvisadamente pequenas células melédicas ou ritmicas
que terminem no ponto exato do inicio do préximo trecho (chamadas pelos bateristas de “viradas™).

1 Nesse mesmo CD Ao vivo no Teatro Santa Rosa podemos destacar outros exemplos: a faixa 4, “Prelidio
em ré menor” de Bach, em que toca sozinho duas vezes, da primeira vez num andamento médio e na segunda
num andamento bastante acelerado, e ainda a faixa 6 “Consola¢do”.

'"'O termo métrica também se refere a quadratura, ou melhor, a quadratura € um caso particular da métrica,
caso em que a métrica mantém um padrio regular de mudancas. A métrica pode ser definida como uma
dimensao temporal intermedidria entre a microestrutura da pulsacdo e do compasso e a macroestrutura das
partes e periodos. Ela diz respeito a dimensao das frases musicais.
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excesso que, a meu ver, faz eco com as consideracdes de Bakhtin. Baden, ainda que numa
situac@o bastante diferente daquela descrita por Bakhtin na Idade Média, se utiliza desse
processo de deformacdo da regularidade das musicas (mais a frente veremos outros) para
sujar a limpeza exigida pelas regras musicais tonais “oficiais” as quais ele estd atrelado. A
sonoridade de seu violdo, na aceleracdo do andamento, se distorce com os ruidos de
raspagem das unhas nas cordas e na prépria madeira do braco do violdo, indo muito além
do limite de sonoridade consensualmente aceita para o instrumento (esses ruidos de excesso
os violonistas chamam de trastejamento'?). Limite a partir do qual os sons se avolumam e
quase se igualam numa espécie indistinta de percussdo violonistica em que o ataque das
notas passa a valer mais do que sua ressonancia. Assim temos a inversdao da regra, o
contrario da limpidez, o ruido; o contrdrio da linha melddica, a percussdo ritmica
reiterativa; o contrdrio da previsdo, o inusitado. O tema do berimbau, instrumento meio
melddico meio percussivo, vem bem a calhar como pretexto que justifica o excesso, que
permite a “grosseria” e a inversdo da hierarquia tradicional, que troca o alto (a sonoridade)

pelo baixo (o barulho)13 .

O que nos impressiona € o jorro de vitalidade que Baden consegue impor nesse
controle descontrolado que ele infiltra nas fissuras das regras do “bem tocar”. Ele
demonstra técnica, habilidade e vigor, alguns dos elementos mais preciosos na avaliacdo
dos musicos, pelo menos no meio musical em que Baden trafega. Entretanto, esses mesmos
elementos sdo extrapolados até as ultimas conseqiiéncias, sem medo de perverter a ordem
“oficial” da execucdo que, contudo, Baden paradoxalmente distorce, mas sem quebré-la.
Ao contrdrio disso, usando dessa for¢a avassaladora da carnavalizacdo da interpretacdo, da
abundancia de vigor, sonoridade e velocidade, do exagero da técnica que vai além das
propriedades obedientes do instrumento, Baden oferece uma alternativa grotesca aos modos

. .. .o~ 14
valorizados de se exprimir no violdo .

2.0 ruido das vibragdes das cordas quando esbarram nos “trastes”, os ferrinhos que limitam as casas do brago
do violao, causados quando se for¢a a corda a vibrar além de uma certa intensidade, tocando-a muito
fortemente.

13 Bakhtin se refere as partes altas e baixas do corpo como sendo indicios respectivos da significacio do corpo
na oficialidade e no carnaval (ver Bakhtin 2002, principalmente O “baixo” material e corporal em Rabelais,
p.323-383).

' Para uma comparacio proveitosa, ouvir a versio de Paulo Bellinati e Monica Salmaso para Berimbau. Aqui
podemos apreciar como seria entdo uma versdo mais limpa (no sentido bakhtiniano que adotamos para o
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Na realidade, o grotesco [...] oferece a possibilidade de um mundo totalmente
diferente, de uma ordem mundial distinta, de uma outra estrutura de vida. Franqueia os
limites da unidade, da indiscutibilidade, da imobilidade ficticias (enganosas) do mundo
existente. O grotesco, nascido da cultura cdmica popular, tende sempre, de uma forma
ou outra, a retornar ao pais da idade de ouro de Saturno, e contém a possibilidade viva
desse retorno (Bakhtin, 2002, p.42, grifos do autor).

Mas nao € s6 na aceleracdo e na intensificacdo da sonoridade que Baden
proporciona, no meu entender, um contato musical com o grotesco. Na questdao harmonica e
melddica ele também descobre fissuras por onde infiltra sua versdo contrdria da ordem.
Para isso deveremos adentrar um pouco mais no mundo técnico musical, tomando o
cuidado de explicitarmos ndo mais do que o necessdrio para o entendimento desse

procedimento tipico powelliano de execucdo e criagdo.

Inicialmente € preciso esclarecer o que podemos entender por harmonia e por
melodia. Para falarmos dessas noc¢des € preciso estabelecer as fronteiras que poderdo inclui-
las na acepcao que delas faremos aqui. Harmonia e melodia, no género da musica popular,
funcionam dentro de um sistema especifico, cultural e historicamente instituido, chamado
de sistema tonal. Esse sistema € estabelecido sob a convencdo de regras e procedimentos
(“regras” aqui no duplo sentido: no normativo € no de “sentido do jogo” bourdiano) que
orientam desde a escolha do material sonoro (quais sons sao musicais, quais ndo sio) até a
ordenacdo e hierarquizacdo das seqiiéncias desses sons em elementos musicais de
caracteristicas reconheciveis, como escalas ou acordes. Uma das resultantes, se podemos
falar assim, dessa triagem tonal € a escala diatonica (um exemplo conhecido dessa escala é
a tradicional d6-ré-mi-fd-sol-ld-si-dé)"”. Podemos dizer sucintamente que pensar a escala
da forma seqiiencial (do-ré-mi-fd-sol-ld-si-do) é pensar de forma estruturalmente melédica
— tomando-se o cuidado de ndo confundir melodia com escala (sobre a melodia falaremos
daqui a pouco). Por sua vez, pensar a escala de forma simultanea (do tocado junto com mi e

com sol, a0 mesmo tempo, por exemplo) € pensar de forma estruturalmente harmdnica.

termo) e integra para a mesma peca. Alids, Bellinati e Salmaso regravaram todos os afro-sambas
originalmente gravados por Baden e Vinicius de Moraes no CD Afro-sambas de Baden e Vinicius. Uma boa
oportunidade de comparar ndo s6 concepgdes distintas de linguagem musical e violonistica num mesmo grupo
de obras, quanto também de medir o grau de rebeldia e de submissdo a um ideal artistico, de Baden e de Paulo
Bellinati respectivamente, ao qual ambos se propdem.

'3 Como o objetivo aqui é verificar os procedimentos de cada musico, reservo-me a liberdade de expor do
sistema tonal apenas o que for necessario a esse objetivo mais direto.
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Portanto, as notas quando organizadas em blocos simultaneos (do-mi-sol a0 mesmo tempo)
originam os acordes que sdo os elementos caracteristicos da harmonia; tanto quanto as

TN . ~ s ot - 16 s
notas em seqiiéncia sdo caracteristicas da melodia ~. Num esquema bem rustico, teremos:

Estrutura melddica (notas em seqiiéncia):  do ré mi fd sol ld si do...

>
SOI M [ A si Bdo M réMmifa...
mi | fd|sol|ld |si |do | ré..

Estrutura harmonica (notas em simultaneidade): | do | ré | mi | fd | sol| ld | si...

Harmonia, numa acep¢do musical mais técnica, se refere a uma certa limitacao
estrutural gerada pela organizagcdo vertical das notas de uma determinada escala. Essa
organizacdo gera uma certa quantidade limitada de acordes que, também organizados em
seqiiéncias, geram as harmonias (comumente também chamadas de acompanhamento, ou
melhor, que geralmente exercem a fun¢do de acompanhamento). Em contraposi¢do com a
no¢ao de melodia, as seqiiéncias harmonicas sdo mais afeitas a articulacdes mais longas do
tempo. Enquanto uma melodia pode articular até dezenas de notas num curto espago de
tempo (dentro de um compasso'’ ou até de um tdnico tempo, por exemplo), a harmonia
geralmente articula poucos acordes num maior espaco de tempo (um acorde pode durar
varios compassos, por exemplo). Embora possa haver muitas excecdes a essas regras, 0s

exemplos que vamos analisar se enquadram sem muitas dificuldades nesse nivel de nocao.

'® A coisa ndo é assim tdo simples. Fregiientemente nos deparamos com acordes seqiienciados, chamados de
arpejos que, embora sejam estruturas tipicas da harmonia, tomam, por assim dizer, um aspecto de melodia.
Por outro lado os acordes podem se organizar numa estrutura tipicamente melddica, criando espécies de
melodias de acordes. Entretanto, para a finalidade desta andlise particular, uma idéia mais geral desses termos
ja é suficiente para o entendimento e talvez para a visualizacdo (ou audig@o) das caracteristicas da execucdo
de Baden.

7 Compasso pode ser rapidamente definido pelo agrupamento de tempos ou de pulsagdes musicais. Quando
acompanhamos uma musica batendo o pé, por exemplo, num bolero ou num samba, estamos marcando a
pulsacdo. Quando contamos 1-2-3-4 para dancarmos, por exemplo, a danca de saldo, estamos contando pulsos
e agrupando-os de quatro em quatro (ou seja, explicitando um compasso). Em geral a miisica popular usa
agrupamentos regulares de pulsos, ou seja, em geral as musicas populares mantém seus compassos com 0
mesmo nimero de pulsagdes do inicio até o final.
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A harmonia, se tivéssemos que atribuir a ela uma outra funcao (além daquela de se
fazer acompanhamento), propiciaria a base para a formagdo de &dreas de organizagdo
melddica. Como os acordes sdo compostos por grupos limitados e organizados das mesmas
notas que geram as melodias, podemos dizer que a simples execu¢do de um acorde sugere
j4 uma base de relacdes — é bom dizer que todo o material musical, notas, acordes, tempos
etc. € hierarquizado dentro do sistema tonal — mais ou menos limitada com a melodia para
quaisquer musicos familiarizados com esse sistema; a ponto de permitir, por exemplo, a
improvisacdo coletiva que temos no jazz, no chorinho e em muito das misicas populares

brasileiras, principalmente na misica instrumental.

Mas a relag@o entre harmonia e melodia ndo se mostra unilateral. Ela € dialética no
sentido de que também uma melodia estabelecida pode delimitar fronteiras harmonicas. E
1sso que permite, por exemplo, a substituicdo dos acordes que acompanham
harmonicamente uma certa melodia por outros acordes diferentes. Essa substituicdo, em
termos técnicos musicais, ¢ chamada de rearmonizacdo. Em outras palavras, numa musica
popular (tonal, evidentemente) ja elaborada e acabada, com melodia definida, é possivel
alterar sua base harmonica. O grau e quantidade dessas alteracOes dependem de varios
fatores, como, por exemplo, 0 modo como as notas da melodia estdo articuladas (portanto
os limites harmoOnicos que elas também prescrevem), o género da miusica e o estilo
harmonico ao qual ela estd vinculada (outros dois fortes limitadores de opc¢des), o grau de
conhecimento harmonico do executante e, no caso especifico do violdo — e o que nos

interessa particularmente — as possibilidades instrumentais da realizacdo ou ndo dessas

~ 1
alteracoes'®.

'® Aqui ndo estamos levando em conta as possibilidades harménicas de grupos de instrumentos. Existem
instrumentos que, por suas caracteristicas mecédnicas e sonoras podem emitir mais de uma nota, s@o
classificados como “harmdnicos”, como o piano, o violdo, a harpa, o acordedo, o érgdo, o cavaquinho, a
guitarra elétrica etc. Por outro lado, existem os instrumentos que sé tocam uma nota de cada vez, que s@o
chamados instrumentos “melddicos”, como a flauta, o trompete, o saxofone etc. Existem instrumentos
hibridos que, embora sejam utilizados mais como melddicos, conseguem emitir algumas notas simultaneas, o
que permite realizar também harmonias, como o violino, o violoncelo, a escaleta, a gaita de boca etc. Em
contrapartida € possivel obter harmonias com o agrupamento organizado de instrumentos melddicos, ou da
voz humana por exemplo, onde as fun¢des harmonicas e melddicas ficam divididas entre vdrios participantes
que cantam ou tocam cada um uma sé nota (vejam o exemplo do coral de vozes, ou do quarteto de flautas
doces). Para este trabalho, nos restringiremos somente as possibilidades individuais harménicas do violao.
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Agora chegamos no ponto: os limites materiais € mecanicos dos instrumentos. No
caso particular do violao temos um agravante musical, além do instrumental/escrituristico,
por assim dizer: os limites bastante restritos de execucdo harmonica (que comparado aos do
piano, por exemplo, € muito menor), desde que observado na situacdo de solista, sem
acompanhamento de quaisquer outros instrumentos'’. Existem, por exemplo, passagens
harmonicas, ou mesmo tonalidades inteiras que, quando escolhidas para estruturarem a
musica, dificultam sobremaneira a sua execuc@o se nio forem devidamente adaptadas para

i ~ £ 220
o violdo. Chegam a ponto de ndo serem sequer executaveis™ .

No caso de Baden Powell é possivel notar que, pela op¢do por um tipo de
sonoridade excessiva que ele sempre faz, suas escolhas acabam tendendo para a sonoridade
das cordas soltas®'. Esta sonoridade possui algumas caracteristicas que a diferencia da
sonoridade das cordas presas (é bom que se diga que a diferenca de sonoridades é mais fécil
de ser percebida por aqueles que forem mais familiarizados com a sonoridade do violao).
Uma das caracteristicas, que Baden usa com abundancia, € o fato de que as cordas soltas,
por vibrarem na sua maxima extensdo, mantém suas ressonancias mais intensas € por mais
tempo do que quando s3o encurtadas pela digitacdo (ou seja, quando as cordas estdo
presas). Uma outra caracteristica € que, ao contrario das cordas presas, o timbre das soltas é
mais aberto, mais metdlico, mais exuberante, e permite maior intensidade de toque

exatamente porque vibra mais intensamente, enquanto o timbre das cordas presas se mostra

' No caso especifico de Baden, ele muitas vezes gravou acompanhado de instrumentos de percussio nio
melédicos (tambores e bateria, como no CD A vontade) que raramente exercem fungdes harmonicas. Af, o
cardter de solista, pelo menos no que diz respeito as fungdes harmdnicas, permanece idéntico aos casos em
que ele toca sozinho, sem nenhum acompanhante.

% Podemos citar pelo dois exemplos distintos que confirmam essa afirmacdo. O primeiro vem da transcri¢io
de uma obra para alaide de Bach (note-se que o alatide é uma espécie de violao, um de seus antecessores), a
suite em sol menor BWV 995, que na transcricdo foi alterada na sua tonalidade para 14 menor (ver o CD
“John Williams plays Bach”). As mudangas de tonalidades quando nas transcricdes para violdo de pecas
originariamente escritas para outros instrumentos é bastante comum. Na musica popular também é comum a
mudanca de tonalidade original das musicas principalmente quando se tornam versdes apenas tocadas de
cangdes (ver, por exemplo, o CD “Lembrancas” de Baden, ou ainda “Chico Buarque — Primeiras
composicdes” de Paulinho Nogueira, onde as tonalidades foram livremente escolhidas independentemente da
tonalidade original concebida pelos compositores das musicas gravadas).

2l Cordas soltas, como a prdpria expressao diz, se refere as cordas tocadas soltas, no seu total comprimento,
sem a interferéncia da outra mao que, apertando as cordas perto dos trastes, no brago do violao, muda seu
comprimento de vibragdo e, por conseqiiéncia, a nota resultante.
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mais fechado, mais aveludado, mais contido®. Mas para que essa sonoridade aberta das
cordas soltas se efetive, € preciso escolher cuidadosamente a tonalidade mais propicia, quer
dizer, a escala e seu grupo de notas que permita maior nimero de passagens pelas notas
soltas na digitacdo; aquela em que um numero maior de acordes com cordas soltas seja
possivel de ser tocado. Mesmo assim, escolhida uma tonalidade adequada, o que muitas
vezes ocorre é que a seqiiéncia de acordes da musica que se quer tocar nem sempre permite
um numero grande de ocorréncias de cordas soltas. Nesse caso, hd a necessidade de

rearmonizacoes.

Podemos dizer que sdo dois 0os motivos mais correntes para a troca dos acordes de
uma peca popular qualquer: 1) para incluir uma marca especifica, pessoal, na interpretacao
da peca (descobrir um novo caminho harmonico, inusitado que, por sua vez nao desfigure a
melodia ou descaracterize a misica)™; e 2) para adaptar alguma passagem especifica as
possibilidades mecanicas do instrumento. Baden soma a esses dois motivos um terceiro que
é a conquista de uma sonoridade particular’. Ele parece procurar muitas vezes,
intencionalmente, aquelas solu¢des harmodnicas em que prevalecam as sonoridades mais
abertas e intensas das cordas soltas. Mesmo quanto executa as suas proprias musicas,
constantes alteracdes nesse sentido podem ser percebidas nas vdarias versoes que gravou das
mesmas pecas (Berimbau é um bom exemplo, Garota de Ipanema e Samba de Uma Nota S6
sdo também bons exemplos de musicas alheias adaptadas para essa sonoridade particular

das cordas soltas).

22 Essas caracteristicas também podem ser alteradas pelo modo de tocar, pelo tipo de pin¢ada nas cordas, pelo
local na corda onde elas serdo pingadas (tocar mais perto do apoio das cordas resulta um timbre mais
metdlico; tocar sobre a boca do violdo ou sobre a escala, j4 no brago do violdo, resulta um timbre mais
aveludado). No caso do violao erudito, por exemplo, em muitos estilos as diferencas entre a sonoridade das
cordas soltas e das presas € sempre intencionalmente mais atenuada por esses Outros recursos expressivos,
numa tentativa de homogeneizar a sonoridade total do violdo e mascarar suas diferencas — uma das
caracteristicas para avaliagdo dos executantes. (Ouvir, por exemplo, as interpretacdes que John Williams faz
de pecas de Bach, ou entdo, para ficarmos mais préoximos do género popular, as interpretacdes de Jodo
Gilberto no CD Jodo voz e violdo, onde a sonoridade das cordas presas prevalecem).

3 Como faz constantemente, a meu ver brilhantemente, por exemplo, César Camargo Mariano
(principalmente nos CDs listados na discografia e o DVD de Elis Regina).

* Isso ndo quer dizer que a busca de uma sonoridade especifica seja exclusividade de Baden. Numa outra
maneira de afirmar uma identidade sonora, para ficarmos num mesmo exemplo ja citado, Jodo Gilberto faz
um caminho contrario mas pelos mesmos motivos: rearmoniza as musicas que toca para, de um lado, deixar
sua marca harmonica particular, adaptando as musicas a sua “pegada” no violao e, de outro, para garantir sua
sonoridade caracteristica em que predominam as cordas presas.
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No campo melddico, por sua vez, sua rebeldia carnavalesca se mostra numa mistura
insdlita de velocidade com ecletismo. A idéia bastante comum, e bastante equivocada, de
que musica € uma ‘“linguagem universal”, é argumento que, mesmo tentando elevar a
musica a um patamar diferenciado entre as muitas linguagens, obriga o musico, em
contrapartida, a ser um verdadeiro poliglota musical, coisa que raramente acontece na
pratica. Baden parece partilhar dessa crenga no ecletismo quando escolhe (ou aceita) gravar
uma grande diversidade de géneros musicais, como mostra seu legado de gravacdes: desde
samba tradicional (“Na Baixa do Sapateiro” e “Inquietacdo”, de Ary Barroso), marchinha
de carnaval (“Pastorinhas”, de Noel Rosa e Jodo de Barro), chorinho (“Lamento” e
“Carinhoso”, de Pixinguinha), bossa nova (“Garota de Ipanema”, de Tom Jobim e Vinicius
de Moraes; “Samba de Uma Nota S6”, de Tom Jobim e Newton Mendonga), standards do
jazz tradicional (“Stella by Starlight”, de Ned Washington e Victor Young; “My Funny
Valentine”, de Richard Rogers e Lorenz Hart), jazz bee bop (“‘Round Midnight”, de
Thelonious Monk, Cootie Williams e Bernie Hanighen), até miusica erudita (“Preludio em

ré menor”, “Double” e “Jesus alegria dos homens” de Bach; “Adégio”, de Albinoni).

Nas suas improvisagdes misturou desde linhas mais jazzisticas, escala de blues,
chorinho, até linhas eminentemente bachianas, além dos improvisos ritmicos sobre acordes
que utilizava muito (e muito bem, na minha opinido) nos sambas. Aqui também é possivel
interpretar a enorme liberdade que Baden parecia sentir ao incluir em seus improvisos e
criagdes varios géneros musicais, como outro traco de perversdo das regras (nesse caso, das
regras de purismo, visto que o ecletismo tornava-se uma categoria almejada). Quando a
limpeza de som e a definicdo de géneros (com os movimentos da musica popular que se
organizavam a partir da década de 1960, onde alguns artistas se posicionavam dentro de
movimentos, como a cancdo de protesto, a bossa nova, a tropicdlia etc.) quase que
impunham uma tomada de posi¢do artistico-musical, Baden, embora tenha se aproximado
um pouco da bossa nova, ndo se filiou por definitivo em nenhuma corrente da época,
mantendo suas escolhas de repertério e de composicao livres de quaisquer rétulos que se

25
tentasse colocar™.

» “Baden Powell nunca pertenceu a nenhum movimento, a nenhuma congregacdo. Ele nunca se ajustou a
nenhum molde, nunca seguiu nenhuma orienta¢do e, sobretudo, nunca se limitou a um género. Quando a
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No entanto, esse aparente ecletismo ndo evita os riscos associados a tentativa de
cultivd-lo — e aqui € possivel identificar outro trago “carnavalesco” de Baden. E um dos
maiores perigos € a superficialidade. Baden com certeza ndo deveria ser identificado como
um jazzista, mesmo quando toca jazz, nem como um violonista erudito, mesmo quando toca
Bach. Mas, no seu caso especifico, o que evita que suas interpretacdes se parecam meros
pastiches € o fato de, pelo menos desde o inicio de suas gravagdes solo, ele ter se firmado
dentro do samba. Podemos dizer, sem medo de errar, que Baden é um sambista. Como
desde o principio ele ja tendia a se mostrar mais a vontade no samba — o fato de ter
composto temas e cancdes do género samba desde muito cedo com certeza o ajudou a se
firmar nesse locus artistico —, as suas incursdes por outros géneros poderiam ser
interpretadas como uma afirmacio do tipo: “sou sambista mas sei tocar de tudo, e bem!
vejam sO”. O samba, mesmo na €poca do inicio da carreira de Baden (década de 1960),
embora tido j4 como simbolo nacional, ainda despertava o sentimento de expressdo artistica
inferior, a0 menos dentro de uma drea de atividades musicais da época”. Desse modo, é
possivel incluir na lista de rebeldias de Baden contra um padrao de atitudes ja previamente
determinado e valorizado, a inclusdo de citacdes dos géneros musicais legitimos dentro do
samba, como uma espécie de parddia a favor. Parddia a favor porque, além de remeter a um
conhecimento “auténtico” e legitimado musicalmente (musica erudita, jazz etc.), que Baden
mostrava conhecer e reconhecer citando-o, trabalhava a seu favor na medida em que
transmitia a ele (Baden) exatamente essa autoridade e legitimidade, que aos poucos ia

conquistando como misico, em conseqiiéncia desse conhecimento que demonstrava.

marca registrada da bossa nova era aquela famosa batida [de Jodo Gilberto], a qual todos os miusicos da
década de 60 se amarraram, Baden continuava percorrendo todos os ritmos, inclusive o da bossa nova, com
um sotaque infinitamente pessoal e original” (Dreyfus, 1999, p.67).

% Numa hierarquia, ainda existente dentro do universo de atividades musicais, entre os géneros musicais (o
que poderia ser indicio da existéncia de um campo musical no sentido bourdiano) o samba freqiientemente é
colocado abaixo da musica erudita européia, visto que as qualidades valorizadas pelos modos legitimos de
valorizar a misica sdo intrinsecas a ela e ndo a ele. Uma constata¢do que pode confirmar esse fato é o grande
numero de musicas eruditas brasileiras feitas sob a inspiracdo de ritmos nordestinos, cirandas, batuques (nesse
caso, de origem afro-brasileira como os ritmos do candomblé ou do jongo), originados de manifestacdes
culturais rurais, em compara¢do com a quase inexisténcia de musica erudita calcada no samba, tipica criagdo
urbana. Para uma visdo mais aprofundada desse assunto ver Frota (2003). Lembramos também que a bossa
nova, embora tenha contribuido para alinhar o samba ao lado das criagdes artisticas mais valorizadas, também
procedeu a uma triagem entre “bons” e “maus” sambas, deixando, evidentemente, parte da producido do
samba fora de sua area de reabilitagdo.
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E bom frisar que Baden niio desdenha da musica considerada legitima. Ao contrério
disso, ele parece querer confirmar essa legitimidade mostrando respeito e até um certo grau
de reveréncia aos géneros consagrados (notadamente a musica erudita e o jazz, ainda que o
ultimo, talvez mais por uma questdo de se mostrar atualizado com as mais novas tendéncias
da sua época), até pela sua formacdo cldssica no violdo’’. E bem provivel que o curso de
violao, com a mediacdo de seu professor, musico respeitado na época, tenha sido para ele
um dos canais de absor¢do dos valores musicais elaborados, conservados e propagados pelo
idedrio erudito. Ao mesmo tempo em que, por motivos diversos, Baden se sente a vontade,
ndo intervindo diretamente no repertorio tradicionalzg, mas fazendo alusdes a ele
constantemente em seus improvisos e arranjos, ele demonstra através de seus pequenos
desajustes sua ndo submissdo total as leis de etiqueta e distingdo de comportamento musical

que, podemos dizer, circula pelo género erudito.

Mais um exemplo de rebeldia que podemos citar, dessa vez mais explicito, estd
contido no seu “Choro para Metrénomo™. Tendo como base ritmica um metrdnomo” que
soa durante toda a peca, o choro se desenvolve com suas arritmias, quebras de métrica,
contratempos e sincopes que, desafiadoramente, tentam enganar o mecanismo cronométrico
do metronomo, porém, sem perder a coesdo e a logica internas de tempo: propde um
“outro” tempo, um jogo com o tempo. As ironias aqui sdo vdrias. De um lado, o uso
musical de uma ferramenta aparentemente ndo-musical®; o uso profissional de um

instrumento eminentemente estudantil como que mostrando que até mesmo com um

7 Baden declara, no DVD Velho Amigo, ter feito o curso de Tarrega [Francisco de Asis Téarrega Eixea, 1852-
1909, violonista e compositor espanhol] completo com seu professor Jaime Florence, o Meira. “Com Meira,
Baden iniciou-se ao violao cldssico, aprendendo o repertdrio dos espanhéis Francisco Tarrega, Fernando Sor,
Andrés Sergovia, do paraguaio Agostin Barrios, dos brasileiros Pixinguinha, Dilermano Reis e Garoto, as
duas grandes influéncias que Baden nunca deixaria de citar, além do Meira” (Dreyfus, 1999, p.21).

# Ainda que tenha feito isso na sua interpretacio do Prelidio em ré menor de Bach, em que transforma o
proprio prelidio em acompanhamento para uma melodia criada por ele (faixa 9 do CD Baden Powell da
gravadora Movieplay), tal como fez Gounod, que transformou o primeiro prelidio para teclado do “Cravo
bem temperado” de Bach numa Ave Maria que se tornou bastante conhecida.

¥ Um mecanismo de relgio acoplado a um péndulo que, devido ao som constante como batidas de relégio
amplificado que emite, orienta o estudo de instrumento oferecendo uma marcacio constante e reguldvel de
andamento, através da qual os alunos com dificuldades de precisdo ritmica podem se basear para estudar.

% O metrénomo (instrumento criado para a padronizacio dos andamentos através de um mecanismo de
relégio que permite regular a velocidade do tic-tac por meio do posicionamento mutdvel do peso de seu
péndulo), ainda que tenha se tornado presenca constante no estudo da mdsica, paradoxalmente ndo &
considerado um instrumento musical, principalmente pelo seu cardter excessivamente maquinico: porque nao
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metronomo € possivel fazer musica. De outro lado, a tentativa de iludir o metrénomo com
irregularidades regulares que, ao quebrar as hierarquias habituais existentes tanto nos
compassos (como o mascaramento dos tempos fortes ou a acentuacdo dos tempos fracos),
quanto nos tempos (subdivisdes irregulares) e na métrica (quebra da quadratura regular das
frases e periodos), normalmente presentes nos choros. Tentativa sutil e esperta de ao
mesmo tempo seguir e quebrar as regras da cronometria ritmica, representadas pelo tic-tac
frio do reldgio, que € incluido na musica, e portanto transportado para um nivel estético, ao
mesmo tempo em que € delicadamente desdenhado. Enquanto engana o relégio, engana
também o ouvinte que deve se esforcar para acompanhar o fluxo inusitado da peca sem
perder a atencdo a base disciplinar presente no pulso mecanico, tudo isso para compreender

a zombaria comportada da propria situagdo que a peca propoe.

Indo mais além da fase temporal, também a melodia, junto com a harmonia que a
acompanha na peca, brincam com a tradi¢do melddica e harmodnica do choro e, por
desdobramento, da musica mais tradicional da qual o choro passa a ser um representante.
Baden abusa de dissonancias, interrompe as linhas com quebras bruscas de fluxos
melddicos, brinca com a coeréncia harmonica, tudo isso nas fronteiras da descaracterizacao
do choro. Mas ndo chega 1a. Ainda é, eminentemente, um choro: um choro torto e manco.
Estas sdo, no meu entender, algumas das tdticas (no sentido de De Certeau31) de
carnavalizacao identificdveis em Baden a partir de uma escuta mais minuciosa de sua obra.
Ele ndo chega a violentar as tradi¢cdes musicais, evidentemente caras a ele. Consegue

introduzir nas fissuras das leis rigidas do “bem tocar” o seu vigor grotesco que,

“respira” temporalmente com a musica. E eminentemente um instrumento de estudo, principalmente para
iniciantes.

31 “Denomino, ao contrdrio [de estratégia], ‘titica’ um célculo que ndo pode contar com um préprio, nem
portanto com uma fronteira que distingue o outro como totalidade visivel. A tética s6 tem por lugar o do
outro. Ela af se insinua, fragmentariamente, sem apreendé-lo por inteiro, sem poder reté-lo a distancia. Ela
ndo dispde de base onde capitalizar os seus proveitos, preparar suas expansoes e assegurar uma independéncia
em face das circunstancias. O ‘préprio’ € uma vitéria do lugar sobre o tempo. Ao contrdrio, pelo fato de seu
ndo-lugar, a tatica depende do tempo vigiando para ‘captar no voo’ possibilidades de ganho. O que ela ganha,
ndo guarda. Tem constantemente que jogar com os acontecimentos para os transformar em ‘ocasides’. Sem
cessar, o fraco deve tirar partido de forgas que lhe sdo estranhas. Ele o consegue em momentos oportunos
onde combina elementos heterogéneos (assim, no supermercado, a dona-de-casa, em face de dados
heterogéneos e mdveis, como as provisdes no freezer, os gostos, apetites e disposi¢cdes de dnimo de seus
familiares, os produtos mais baratos e suas possiveis combina¢des com o que ela ji tem em casa etc.), mas a
sua sintese intelectual tem por forma ndo um discurso, mas a propria decisdo, ato e maneira de aproveitar a
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paradoxalmente, as faz mais visiveis. Ao mesmo tempo, ele mostra, com sua atitude

. . . . « L. . . 3
particular, os meios de incorporar suas rebeldias 2s préprias leis que elas trincam™.

Mesmo com toda a contribuicdo artistica que Baden fornece através de sua obra,
tanto na execugdo quanto na cria¢do, ndo posso deixar de concordar que uma das que mais
se destaca diz respeito a suas composicdes, principalmente os chamados afro-sambas. E
neles, e em todas as outras pecas de mesmo género que compds e gravou posteriormente,
que Baden parece firmar sua autenticidade, além de instaurar um ponto de referéncia e de
influéncia para a mdsica popular posterior a ele’ 3. L4 estdo decantados os procedimentos
mais importantes que ele tornaria marca de sua corporalidade e da sua presenca artistica na
musica popular instrumental, e também no cancioneiro brasileiro. Sonoridade aberta,
opulenta, excedente, ressonante, abusando das cordas soltas do violdo; ritmica do samba
recriada no violdo com doses de uma certa dureza percussiva dos tambores e atabaques
tipicos da ritmica crua dos terreiros; melodias reiterativas e, entretanto, com curvas
delineadas que misturam em doses diversas a emotividade das linhas com a sensorialidade

-~ L. . . . 3
das repeti¢oes mot1v1cas34; harmonias tonais e modais a0 mesmo tempo 7,

Portanto, as marcas corporais que Baden inscreve no instrumento (sonoridade,
vigor, velocidade) e na musica que elabora (certo grau de mistura e ecletismo, locus do
samba, dominio e exagero técnico) sdo produto das relacdes que seu corpo, suas

possibilidades expressivas, e sua compreensdo e concep¢ao de musica mantém com o

993

‘ocasiao’” (De Certeau, 1994, p.46-47). Embora longa, essa explicitacdo da nocdo de titica parece descrever a
situacdo exata como vejo Baden proceder na miisica.

32 Apenas como curiosidade, ¢ interessante ouvir a versdo ao vivo de “Choro para metrdnomo” em que ele
eleva sua rebeldia ao quadrado quando escapa inclusive ao fluxo ja instdvel mas constituido do préprio choro,
aumentando sua velocidade e inserindo, no que ja € organizadamente instdvel, um nivel a mais de
instabilidade. Nota-se com algum esforco que Baden perde a relagdo ja irregular de seu choro com o
metrénomo quando consegue tocar mais rapido do que ele. Convenientemente o som de seu violdao encobre o
tic-tac do metrdbnomo em muitos desses momentos extremos da peca (ouvir “Choro para metrénomo”, faixa 1
do CD Ao vivo no teatro Santa Rosa).

** Baden gravou um CD com os chamados afro-sambas compostos em parceria com Vinicius de Moraes (ver
na discografia). Mas nao me refiro aqui a apenas esses afro-sambas especificos. Mesmo depois dessas
composi¢cdes Baden continuou a compor outras pegas que podem ser consideradas do mesmo género e que,
por isso, igualmente classifico como afro-sambas.

** Aqui utilizo-me de parte do ferramental analitico de Luiz Tatit, explicitado em Tatit (1997), principalmente
no capitulo VIII Elementos para a andlise da can¢do popular (p.103-116).

% Como exemplo simples e bem acabado do género afro-samba powelliano (embora ndo estando presente
entre os seus afro-sambas “oficiais”), sugiro a audic@o da miusica “Canto de Yemanja”, faixa 2 do CD 27
horas de estiidio.
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violdo e com as musicas que toca e cria, € que numa reacao dialética também tornam a
marcar seu corpo. Num alinhamento sempre tenso e conflitante, num equilibrio instavel que
mantém “a unha”, com o vigor de seu toque, Baden consegue a todo tempo aproveitar as
ocasides de tornar concreto os atos de aproveitamento daquele local musical que ndo lhe
pertence de todo (os valores da musica legitima) e que, sem destitui-lo de legitimidade e

nem desclassifica-lo, tenta torna-lo seu.

Para finalizar, transcrevo abaixo o comentdrio que Tarik de Souza fez na contra
capa do CD remasterizado “27 horas de estidio” e que, com outras palavras, condensa

parte do que foi colocado nesta se¢do de andlise:

O nome informa o ndmero de horas que Baden, sempre afiado, gastou para gravar esta
joia ao lado de Ernesto Gongalves (baixo), Hélio Schiavo (bateria) e Alfredo Bessa
(percussdo). Ele reestuda o standard “All the things you are”, do primeiro disco e
avaliza o primo Jodo de Aquino, igualmente virtuoso, no pinho e no punho autoral
(“Viagem”). Afaga ainda outro grande violonista, o injustamente esquecido baiano
Clodoaldo de Brito (1913-1984), em “Um abraco no Codé6”. E por falar em Bahia, “A
lenda do Abaeté”, mais uma de Caymmi, vira suite violonistica com direito a uma
citacdo russa. E mais latitudes: Bach passou por “Létus” e “Double” e os cantadores
nordestinos por “Cego Aderaldo”, maestria de quem domina todas as linguagens do
instrumento.
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3.3. Egberto Gismonti

Egberto Gismonti nasceu na cidade do Carmo, pequena cidade do interiro do
estado do Rio de Janeiro, no dia 5 de dezembro de 1947, filho de pai libanés e mde
italiana. Fez o percurso tradicional de estudos musicais em conservatorios, estudando
piano e violdo. Depois de ter passado por 15 anos de estudos tradicionais, teve a
oportunidade de estudar, em Paris, com Nadia Boulanger (professora de vdrios miisicos
como Almeida Prado, Quincy Jones, Raul do Vale, Frank Zappa entre muitos outros) e
Jean Barraqué (discipulo de Schoenberg e Webern). Retornando ao Brasil, inicia sua
carreira publica participando do Festival da Cangdo de 1968, com a cangdo Sonho 70,
interpretada pelos Trés Moraes, ja demonstrando uma certa dose de transgressdo e
vanguarda assimilada provavelmente dos seus estudos parisienses. Grava seu primeiro LP
em 1969 e dai em diante passa a consolidar uma carreira de experimentagcoes musicais,
com a mistura da miisica erudita da vanguarda do século XX com a miisica brasileira
tradicional, utilizando os ritmos tradicionais do frevo, choro, maracatu, batuque, samba
dentre outros. Possui, atualmente, a gravadora Carmo, que se dedica exclusivamente ao
langcamento dos novos talentos musicais instrumentais.
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Para analisar Egberto (se me permitem novamente a intimidade de usar o primeiro
nome), vou aproveitar algumas nog¢des ja comentadas com respeito a Baden Powell, mas
que serdo retomadas aqui com algumas modificacdes. Em primeiro lugar € preciso
reafirmar que o fato de Egberto possuir um vinculo direto de admiracao por Baden € apenas
uma das causas pelas quais eu os reuni como exemplos nestas andlises, mas nao a principal.
E possivel afirmar, sem muitos escripulos, que Egberto, durante toda sua carreira musical,
demonstrou grande admiracdo por Baden, inclusive imitando-0. Mas o que reune os dois
aqui € um pouco mais do que a provavel passagem da tocha olimpica violonistica;
continuidade que, embora de modo indireto, acredito poder ser constatada entre os dois
musicos. Mas ndo é esse o objetivo da comparagdo entre eles. Desejo avaliar o modo
particular como ambos (e aqui poderiamos incluir os outros trés musicos) tragaram a t€nue
linha do equilibrio artistico entre as trés forcas sempre em acao nas manifestacdes musicais:
as marcas corporais entalhadas nos instrumentos, as exigéncias corporais idealizadas pelas
linguagens musicais e os limites e habilidades corporais de cada musico. Todas essas forgas
se apresentam em equilibrio, ainda que provisério, nas execug¢des concretas, unicas e,
sempre que possivel para o nosso interesse, registradas desses miusicos. Interessa observar
como eles conseguiram tornar seus limites (porque todos eles também os possuem)

favoraveis.

Deste ponto de vista posso afirmar que o cardter grotesco, provindo de um processo
de carnavalizacdo presente em maior ou menor grau nas manifestacdoes populares, aparece
também em Egberto. E nele o “grotesco” bakhtiniano também aparece como uma espécie
de exacerbacdo, de excesso de atuacdo, que extrapola os limites tanto da obra que se poe a
tocar quanto do género de discurso musical na qual se instala, somando ainda as exigéncias
que faz do instrumento, que com Egberto funciona muito além da suas possibilidades
tradicionais. Por isso poderemos ver o segundo musico através das mesmas lentes com os

quais observamos o primeiro.

3% Como um exemplo dessa “heranca” assumida indico a audi¢do da musica “Salvador” de Egberto, (faixa 1
do CD 71969) incluida no CD anexo. Ela ainda servird de exemplo de outros procedimentos, principalmente da
gradual aquisi¢do de uma linguagem prépria, violonistica, desenvolvida por Egberto que, de certa forma, se
distancia da proposta powelliana, ainda que lhe renda homenagens (Ouvir também a 2* e 3* versdes de
“Salvador”, faixa 9 do CD Violdes, gravada ao vivo, e faixa 2 do lado B do disco Solo).
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Entretanto, Egberto ndo tem o cuidado de instalar os seus excessos nas fissuras da
ordem “oficial” musical como acontece com Baden. Ao contrério, Egberto explode a ordem
estabelecida em nome de uma outra que constroi a partir de sua proposta estética muito
peculiar e que chega, no meu entender, a estabelecer um novo dialeto musical. A
exasperacao temporal, por exemplo, que ele utiliza com freqii€ncia, ndo estremece uma
organizacdo musical preestabelecida, ndo borra seus limites anteriormente bem delineados,
mas habita um mundo ja praticamente beneficiado pelos borrdes, pelas hachuras e pelas
linhas indefinidas. Em outras palavras, Egberto toma a liberdade de montar’’ um universo
musical, uma proposta estética, que contém, ou pelo menos pressupde, a possibilidade do
excesso. Varios exemplos poderiam ser citados, inclusive “Salvador”, sugerido acima, mas
um deles talvez j4 seja suficiente para ilustrar o que quero dizer: € a peca “Danca das

Cabecas” (do disco Danga das Cabegas, gravado com Nana Vasconcelos).

Numa arquitetura complexa (sdo oito minutos de mdsica ininterrupta), na qual
apresentacdes dos temas principais (tema A e tema B, no grafico anexo) sdo intercaladas
com outro tema (o tema C, no gréafico) e com trechos de improvisacao e desenvolvimento,
Egberto costura uma seqiiéncia na qual se alternam climas diversos, imagens sonoras
multiplas que surgem em correspondéncia direta as vdrias articulacdes que constréi com
aquilo que podemos chamar de elementos principais que elegeu para esta peca. Com um
material estrutural reduzido (falaremos dele em seguida), Egberto consegue apresentar uma
gradacdo ampla de matizes sonoros (ai poderia ser dito timbristicos, de intensidades e
tonais), elaborando verdadeiras paisagens em constante transformac¢do, em que ora um ora
outro elemento toma a frente do discurso, saindo do fundo e se tornando figura e vice-

versa.

Dentre estes elementos pode-se destacar o que em linguagem musical se chama

“notas rebatidas” (outro termo técnico que poderia ser aqui empregado para designar o

7 Uso aqui o termo “montar” por considerar a proposta estética de Egberto uma reorganizagio arquitetonica
dos mesmos elementos presentes no género musical ao qual ele continua atrelado: a musica popular
instrumental. Ainda que expanda as possibilidades ritmicas, harmonicas, timbristicas e melddicas, continua
trabalhando numa mesma dimensao musical que ainda mantém esses mesmos elementos constitutivos. Ainda
que dialogue com uma certa vanguarda erudita do pds-gerra (o caso de Frank Zappa, por exemplo, é em
muitos aspectos semelhante ao de Egberto), ndo a adota como habitat, permanecendo filho rebelde e
“eruditizado” da tradi¢@o popular da miisica brasileira.



89

mesmo fendmeno seria “borddo”). As notas rebatidas sao um recurso muito utilizado pelos
violonistas, talvez apropriadas a constituicdo do instrumento. S3o notas que, repetidas
continuamente, formam uma espécie de ressonancia reiterativa cuja funcado principal é, no
caso desta peca analisada, a de preencher os vazios deixados pela costura dos temas,
adensando assim sua textura sonora. S@o repiques de notas que se interpdem as notas da
linha melddica apresentada (talvez um outro bom exemplo conhecido desse mesmo
procedimento seja o do ponteado da viola caipira, que pode ser tocado sobre uma corda so,
alternando-se simetricamente notas presas e soltas, intercaladas uma a uma). Um desenho

rudimentar talvez possa dar uma imagem melhor das notas rebatidas:

No esquema acima, os pontos pretos representam as notas de uma melodia (figura) e os brancos, as notas
rebatidas (fundo) que preenchem os vazios entre as pretas. Neste caso (e no da peca de Egberto também)
todas as notas sdo tocadas por um mesmo instrumento. As linhas tracejadas foram colocadas apenas para
orientar espacialmente a sucessdo dos pontos. A linha curva orienta a visualizacdo do desenho da curva
melodica obtida pela elevacdo “topogrdfica” (no eixo das alturas) de algumas notas do “fundo” ritmico e
repetitivo (no caso, os pontos brancos).

Na peca “Danca das Cabecas”, a nota intercalada (rebatida) € praticamente sempre
resultante de uma corda solta, embora ela seja alterada conforme o trecho executado (ora
nota aguda em corda solta aguda, ora nota grave em corda solta grave). Mesmo nas secoes
de improvisacdo e desenvolvimento mais livres, o mote da nota rebatida se mantém, as
vezes transfigurado em arpejo repetitivo38 (como nos trechos “Ponte estendida — transi¢cao”

(15 M 2 Z 3 . (13 M kel z
e nos “improvisos” do grafico anexo, principalmente o “improviso 2”). Ai temos uma

caracterizacdo mais estrita do que seria o borddo em termos musicais: ele se refere a um

3 Para uma explicacdo de “arpejo” ver nota 15, p.74.
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som (que tanto pode ser longo e constante quanto curto e repetitivo) que se mantém
presente durante um trecho mais longo de uma pe¢a musical. Uma das caracteristicas de um
bordao € o fato de, embora estando sempre presente, ndo € a figura principal do trecho em
que aparece. Ele permanece praticamente sempre como uma espécie de acompanhamento
insistente, suporte, ou para uma melodia ou para qualquer outro evento musical que se
torna, na sua presenca, mais importante que ele. A diferenciacdo se faz pelo contraste: o
bordao, estdtico, constante e repetitivo € o evento que ele sustenta, mével, dindmico e

imprevisivel.

A idéia do bordao nesta peca particular é sempre apresentada de maneiras
diferentes. Na introducdo, por exemplo, aparece logo de inicio como fun¢do da primeira
nota grave que, a partir do momento da entrada de uma série de acordes repetidos, como
uma espécie de melodia inicial (repetida trés vezes) se acomoda, com intensidade
diminuida, por trds dessa melodia de acordes, como um pontilhado grave de sustentagdo.
Esse bordao grave inicial fica mais audivel depois das trés repeticdes da melodia
introdutoria, imediatamente antes da entrada do tema principal (“tema A” no grafico). Ja na
entrada do tema secunddrio (“tema B” no grifico) o borddao fica transferido para a
tumbadora (instrumento de percussdo tocado por Nand Vasconcelos nesse trecho) que
transforma o borddo melddico/harmoénico do violdo em ritmico (que em termos musicais
também pode ser chamado de “ostinato ritmico”). Num terceiro momento (“tema C” no
grifico) o ostinato volta a ser feito pelo violao, como na “introducao” e no “tema A”, s6
que, desta vez, com notas agudas apresentadas como arpejos continuos € ndo mais uma nota
s6 repetida. Os arpejos, que antes eram somente acompanhantes, retornam em outro

episddio da peca (na “Ponte” e na “Ponte estendida: transi¢do”, no gréfico) dessa vez como

protagonistas. E assim as alteracdes vao acontecendo por toda a “Danca das Cabecas”.

Mas este (as notas rebatidas, ou borddes) ndo é exatamente um traco rebelde da
execucdo e sim um elemento estrutural na arquitetura da peca. Entretanto, a insisténcia, a
repeticao ininterrupta, a obstinacdo por um fundo reiterativo, concretizado pela sensacao de
urgéncia, pelo andamento 4gil e pela ritmica pontilhada que praticamente a percorre do
inicio ao fim, este sim poderia exemplificar um traco grotesco de Egberto. S6 que, diferente
de Baden, esta agitacdo consubstancia um terreno ja ‘“carnavalizado” onde os elementos de

rebeldia subseqiientes que ele apresenta na execucao ndo se mostram em conflito, mas sim
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com certa cumplicidade. Embora Egberto, assim como Baden, extrapole a velocidade (ha
algumas frases rdpidas, principalmente no “tema B”, onde € possivel perceber
auditivamente os tracos desse exagero temporal, quando ndo ouvimos nitidamente as notas
que ele toca; parece que o gesto vigoroso e um tanto espasmoédico prevalece as notas
exatas), extrapole também a intensidade do toque (seu violdo também trasteja), abuse
também do uso das cordas soltas (em busca de uma sonoridade também aberta, ressonante e
intensa), faz tudo isso dentro de um terreno previamente arquitetado que sustenta e da
corpo a esses varios excessos. Ali, os exageros fazem sentido. Enquanto Baden parece
querer se apossar de um discurso oficial de um modo ndo-oficial, se é que se pode dizer
isso, Egberto parece ja estar de posse de um discurso ndo-oficial em que suas “grosserias”

musicais s ajudam a reafirmar esse universo especial que cria.

Um sinal que parece corroborar essa afirmagdo € a propria constituicdo de seu
violdo, ou de seus violdes, j4 que sempre se apresenta pelo menos com dois deles. O
primeiro, com o qual suponho que executa a peca analisada, é um violdao de cordas de nylon
com oito cordas ao todo, portanto duas a mais do que o violdo padrdo. Esse violao foi
construido sob encomenda e, além do numero inusual de cordas, elas estdo organizadas
também de um modo especial”. Ainda que Baden se utilizasse de pequenas alteracdes na
afinacdo tradicional (como a sexta corda afinada em ré, mais grave que o padrdo mi; ou a
terceira em fd sustenido, mais grave que o padrdo sol'’), as modificacdes que impingiu na

afinacdo de seu violdo sdo, em comparacdo com as de Egberto, bastante timidas.

O segundo violao que Egberto usa € também de oito cordas. A diferenca € que as

quatro primeiras cordas, colocadas e afinadas também na ordem padrdo, sdo de aco e sdo

% Embora ndo tenha encontrado nenhuma informacio sobre o luthier fabricante de seus violdes e nem mesmo
das dimensdes, disposicdes e afinacdes das cordas, foi possivel perceber, pelas fotos e pela audi¢dao dos
discos, que as seis primeiras cordas (contadas de baixo para cima, da mais aguda para a mais grave) se
mantém na posicdo e afinacdo padrdes. As outras duas cordas adicionadas parecem ser, a sétima, mais aguda
e a oitava, mais grave do que a sexta. Essa intrusdo de uma corda aguda entre as graves (representada pela
sétima corda) permite a Egberto a sustenta¢do da nota rebatida tanto na drea das cordas mais agudas, tocadas
mais facilmente pelos dedos indicador ou médio ou anular da mao direita, quanto na drea das cordas mais
graves, tocadas mais facilmente pelo dedo polegar da mao direita. Para os violonistas, a independéncia entre o
dedo polegar e os demais da mao direita ¢ muito mais facil de dominar do que a independéncia entre o dedo
indicador e o médio, por exemplo, facilitando a execu¢do de mais de um evento simultineo, desde que
divididos entre polegar e demais dedos.

0 As cordas do violdo sdo numeradas da mais aguda para a mais grave. A afinacdo tradicional mais comum é
(do agudo ao grave): 1* mi, 2% si, 3% sol, 4* ré, 5% 14, 6° mi.
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.o 41 . . .
cordas duplas, como num violdo de doze cordas’ . Ou seja, o seu segundo violdo possui
doze cordas, quatro cordas em pares e quatro simples. Parece também que a afinac¢do dos

e 42
dois violdes € semelhante™.

Ainda outros dois violdes por ele utilizados sdo, um com dez cordas (as seis cordas
padrao mais duas graves e duas agudas que se alternam acima das seis tradicionais),
parecido com a disposic@o do violdo de oito cordas; e um com quatorze cordas, repetindo a
disposi¢cdo do violdo de cordas duplas (das seis tradicionais, as quatro mais agudas sdao
duplas e de aco, seguidas pelas duas graves tradicionais que completam as seis principais,
acrescidas de outras quatro alternadas acima delas em aguda, grave, aguda, grave). Num

desenho esquematico teriamos:

8 7654321 10987654321 8 7 6 5 4 3 2 1

Violdo com 8 cordas Violdao com 10 cordas Violdo com 12 cordas — 4 duplas

o 9 8 7 6 5 4 3 2 1

Violdo com 14 cordas — 4 duplas

*I No violdo de doze cordas, cada uma das seis cordas tradicionais sio acompanhadas por outras que, afinadas
numa mesma nota e ajustadas muito préxima das cordas com as quais fazem par, reforcam e colorem
mutuamente seus respectivos sons. O violdo de doze cordas € tocado, portanto, como um violdo comum de
seis cordas. Apenas que ao invés de se apertar e pincar uma sé corda de cada vez, no violdo de doze,
apertamos e pingamos as cordas por pares. A viola caipira também partilha desse mesmo recurso, s6 que ao
invés de doze cordas (seis pares) ela leva dez cordas (cinco pares). E essa duplicidade de cordas que
proporciona o timbre, a sonoridade tao caracteristica desses instrumentos.

*2 Tomando como base algumas apresentacdes em que vi Egberto tocar esses instrumentos, percebi que em
algumas misicas as afinagdes das cordas superiores (notadamente a oitava, mais grave, e a sétima, aguda
entre as graves) variavam, s6 ndo posso afirmar com precisio quais sio essas variagdes.
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Portanto, nesse quesito em especial, Egberto ja demonstra uma relacao mais flexivel
com seu instrumento na medida em que o altera, de forma mais contundente, nas
possibilidades sonoras tanto em matéria de tessitura, de timbre e de recursos, o desenho e as

. - L, . . 14
dimensdes quanto no préprio modo de conformar o corpo a esse desenho especial®.

Um outro indicio da relagdo especial que Egberto mantém com seus violdes pode
ser constatado no fato de que raramente ele toca miusicas que ndo sdo as suas. Ainda que
alguns exemplos possam ser garimpados na sua razoavel discografia44, ¢ significativo como
este procedimento se mantém desde seus primeiros discos. O mais curioso é que isso nao
ocorre quando Egberto se dedica ao piano. Sao bem conhecidas suas interpretacdes de
outros autores nesse instrumento’”. Uma explicacdo possivel para esse carinho reservado
com que trata sua musica para violdo talvez seja o fato de que sua relacao especial com o
instrumento, a corporalidade musical de Egberto, seja estabelecida num equilibrio fragil e
extremamente sutil que consegue assegurar, na malha dindmica das trés forgas, as
possibilidades que congregam o instrumento, a musica € o musico daquela maneira muito
particular que ele fez existir como proposta artistica. Somente aquilo que pode resultar
desse equilibrio fino numa zona de intensa instabilidade é que Egberto torna possivel

concretizar em musica.

Talvez até por isso os elementos musicais que ele aciona para criar suas obras
sejam, de certa forma, restritos aqueles que se sente mais a vontade de colocar em
funcionamento quando de posse do violdo. Seu universo de elementos musicais ndo €
infinito. Notas rebatidas conjugadas a ostinatos ritmicos ou a borddes repetitivos, frases

rapidas entrecortando espasmodicamente a lirica melddica, a prépria lirica melddica (um

* E bom dizer que o formato de seus violdes permaneceu semelhante aos dos violdes padrdes em respeito ao
corpo, ou seja, na forma de oito. O tamanho e espessura dos bragos € que, nesse caso particular, mudaram
radicalmente, alterando com certeza também o modo de equilibrar o violdo no corpo, de apoiar e de digitar.

* E bom lembrar que numa parte muito grande dessas gravacdes, com certeza muito mais da metade delas,
Egberto toca piano. Mesmo assim, do que pude averiguar, Aquarela do Brasil, de Ary Barroso, e Fé Cega,
Faca Amolada, de Milton Nascimento e Fernando Brant, Berimbau e Consolagdo de Baden Powell, foram os
tnicos exemplos encontrados de interpretagdes de musicas alheiras que Egberto faz no violdo.

* Um bom exemplo disso é o disco inteiramente dedicado a Villa-Lobos em que Egberto, comprovando a
observacao, ndo toca violdo, nem mesmo qualquer peca para violdo do autor, ainda que Villa-Lobos tenha
deixado em seu legado artistico algumas significativas obras para violdo, conhecidas por miisicos violonistas
de vérias partes do mundo.
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tracado melddico caracteristico do romantismo tardio europeu), a construcdo de climas
sonoros pela alternancia entre figura e fundo, a exploragdo rica de uma gama bastante
ampla de intensidades, desenvolvimentos ritmicos abundantes em contratempos e sincopes,
estes sdo alguns dos materiais recorrentes na obra violonistica de Egberto. Além da
sonoridade inusitada que retira do instrumento (com a afinacdo extremamente grave, que o
nimero maior de cordas permite conseguir; com a independéncia sonora de ambas as maos;
com a utilizacdo abundante de harmonicos naturais e artificiais; com o aproveitamento dos
ruidos de trastejamento e do atrito dos dedos com as cordas), ele recorre a alguns recursos
inusitados para a extragdo de novos timbres, enriquecendo sobremaneira a paleta sonora ja

comumente utilizada no instrumento.

Mas a sonoridade particular de Egberto merece um estudo a parte. No que diz
respeito as solucdes harmonicas a que recorre, parece se sentir muito confortdvel em
explorar o braco do violdo com formas de digitacao pré—moldadas‘“’ (0o que vulgarmente
chamamos de “posi¢des”, que correspondem a formas da mio esquerda previamente
estabelecidas e que sdo representadas graficamente por cifras — cédigos musicais que
significam acordes), do que resulta parte importante da sua harmonizacao tdo peculiar. Este
¢ um recurso que, de certo modo, mantém relacdes de parentesco com algumas obras de
Villa-Lobos (o prelidio para violdao n°2, na segunda parte, e o estudo n°11, também na
segunda parte, sao bons exemplos desse procedimento), em que Villa-Lobos se utiliza

desses mesmos recursos (veja um exemplo esquemadtico abaixo).

%% Sua interpretacio de Aquarela do Brasil (LP “Duas Vozes”, faixa 5) ¢ um bom exemplo disso.
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Esquema de deslocamento de uma mesma posicdo de mdo pelo braco do violdo (as cordas marcadas
com um X sdo as que permanecem soltas; os circulos cinzentos representam os dedos da mdo direita
prendendo as cordas nas casas indicadas, em deslocamento). Neste caso as 6 cordas devem ser tocadas para
que o efeito de sobreposicdo corda-presa/corda-solta seja obtido e, assim, as dissondncias decorrentes.

Além da harmonia dissonante resultante do deslocamento da mdo esquerda pelo
braco do violdo mantendo uma mesma ‘“posi¢do” fixa de acordes (as dissonancias
acontecem no conflito entre as cordas presas movimentadas em bloco e as cordas soltas que
se mant€tm como borddo que ora participam do acorde montado, ora ndo — observar o
grafico), Egberto aproveita a quantidade maior de cordas de seus violdes e inverte

freqiientemente a disposicdo dos acordes que utiliza®’.

Outro recurso que enriquece ainda mais sua sonoridade peculiar diz respeito aos
harmonicos, ja comentados anteriormente. Os harmonicos sd3o o resultado de uma
concepgao fisico-acustica dos sons que permite a decomposicao de cada som em conjuntos

de outros sons mais simples (chamados também de “sons puros”)*®. Nos violdes é possivel

7 Os acordes tonais possuem uma disposi¢do padrio, da nota mais grave para a mais aguda, que respeita a
sucessdo das notas como aparecem na escala. O acorde de do maior, por exemplo, é composto por trés notas
simultaneas: do, mi e sol. Sendo dé a nota mais grave, mi a intermedidria e so/ a mais aguda. A qualquer
mudanca nessa disposi¢ao padriao da-se o nome de inversdo. Por exemplo: mi, sol e do nessa ordem ou sol, do
e mi. Egberto usa regularmente os acordes nas disposi¢des invertidas, além do bordao grave, todos recursos
favoraveis nos seus violdes.

* “Na verdade, a sensagdo de altura estd primariamente associada a freqgiiéncia fundamental (fregiiéncia de
repeticdo de um padrdo de vibragdo, descrito pelo nimero de oscilagdes por segundo), o volume a intensidade
(fluxo de energia ou amplitude de oscilagdo de pressdao da onda sonora que atinge o ouvido), e a qualidade ao
espectro, ou seja, a proporcdo em que outras freqiiéncias superiores, chamadas ‘harmonicos superiores’,
aparecem misturadas entre si, acompanhando a freqiiéncia fundamental.” (Roederer, 2002, p.21) Nesta citagdo
o autor mostra que a nocdo de altura determinada de uma nota qualquer (um si ou um mi bemol) é
determinada por uma freqiiéncia fundamental, ou seja, uma vibracdo mais potente que participa do som com
uma intensidade mais forte; enquanto que os harmdnicos superiores (0s outros sons que compdem O som
junto com a freqiiéncia fundamental) sdo os responsdveis pela qualidade do som, ou seja, por aquela cara
peculiar (os musicos gostam mais de dizer cor) que permite, entre outras coisas, identificar os sons (a voz da
mae, a campainha, um cachorro latindo, uma nota do violino etc.). Em todo caso, o que nos interessa
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obter uma espécie de simulacdo desses sons harmodnicos interrompendo artificialmente

parte das vibracdes do som fundamental (observe o esquema abaixo).

A linha central representa uma corda do violdo. As linhas curvas representam sua vibragdo quando
estimulada pelo toque. A esta vibragdo “por inteiro” da corda dd-se o nome de vibragdo fundamental. Mas a
corda ndo vibra apenas desse modo. A corda também vibra na sua metade, formando duas “barrigas”
entremeadas por um “né”, como no desenho abaixo:

A corda também vibra na sua terca, quarta, quinta partes etc. Tudo simultaneamente, formando
vdrias “barrigas” e vdrios “nos”.

O que ocorre no violdo é que se nos colocamos o dedo exatamente num desses "nos”, todas as
vibragées maiores que as barrigas que formam aquele no serdo atenuadas, praticamente extintas, o que
resulta, entdo, uma “cara” do som diferente daquela em que todas as vibragdes estdo presentes. Os
harmonicos do violdo soam menos metdlicos, mais prolongados e levemente mais “arredondados” do que os
sons fundamentais (os sons das cordas presas ou soltas).

explicitar é que para a fisica acustica, 0s sons se apresentam sempre como composicdes de sons: um mais
forte, chamado de fundamental, e outros mais fracos chamados de harménicos.
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Além do recurso dos harmonicos chamados naturais, no qual a extensdo toda da
corda € levada em conta, o violao também permite a obten¢do de harmonicos chamados
artificiais. Sendo, vejamos: os harmonicos naturais estio localizados principalmente sobre o
décimo segundo traste, na décima segunda casa (o primeiro harmdnico, que soa uma oitava
mais agudo que a nota fundamental da qual ele se origina), sobre o sétimo e décimo nono
traste (o segundo harmonico, uma quinta acima do primeiro harmonico; ocorre em dois
lugares porque origina de uma vibragdo com trés “barrigas” e, portanto, dois “nds”) e sobre
o quinto traste (o terceiro harmdnico que soa duas oitavas acima da fundamental e que
possui o seu ponto simétrico fora da extensdo do braco do violdo; mais ou menos sobre a
boca do violdao). Tomemos o exemplo do primeiro harmonico. Se ele € acionado, na corda
solta, com uma leve pressio sobre o décimo segundo traste, por similaridade, se
prendermos a mesma corda na primeira casa, o local do primeiro harmdnico passa a ser o

décimo terceiro traste (veja o esquema abaixo).
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Desse modo aparentemente simples € possivel obter harmonicos sobre outras notas

da escala, incluindo o segundo e terceiro harmonicos, mediante 0 mesmo jogo de simetrias

mostrado aqui com o primeiro harmdnico. Digo “aparentemente simples” porque este
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deslocamento produz uma dificuldade de toque (que ndo serd abordada aqui) que sé pode
ser superada depois de um treinamento técnico especifico para a mao direita. Um exemplo
de uso de harmonicos artificiais pode ser ouvido na musica “Salvador”, na segunda versao,

durante a introdu¢do, no momento denominado “tema A sugerido” aos 1°29.

Mas falemos um pouco mais de “Salvador”. Escolhi propositadamente esta musica
principalmente por ela se manter presente durante praticamente toda a carreira de Egberto,
desde o seu primeiro disco /969 (assim como “Berimbau” atravessou toda a carreira
artistica de Baden Powell), passando por varias apresentacdes ao vivo, gravando novamente
a mesma peca no LP Solo (1979) e sendo gravada também na coletanea Violoes (1992). E é
pela presenca das trés versdes gravadas que € possivel perceber sutilezas do processo de
organizacdo arquitetonica da proposta musical que Egberto vem construindo durante o seu
percurso artistico. Com base em tudo o que ja foi mencionado de sua corporalidade musical
serd possivel observar com ouvidos mais atentos as modificagdes significativas que ele

~ ~ .4
propoe€ nessas versoes de uma mesma peca que organiza 9.

Na primeira versao da peca (faixa 1 do CD 71969) é possivel detectar uma espécie de
tributo a Baden Powell, ndo sé na escolha significativa do género afro-samba, na escolha do
acompanhamento percussivo (semelhante ao CD 27 horas de estidio de Baden), das
harmonias com toques modais, da melodia calcada sobre arpejos (o que facilita a execugdo
no caso do violdo) e do borddo repetitivo do baixo como estrutura harmdnica e de
acompanhamento ritmico (semelhante a “Consolacdo” de Baden), mas principalmente no
modo como Egberto se refere as improvisacdes de Baden no improviso que realiza do meio
para o final da musica (“improviso powelliano” no gréfico). Tudo isso banhado num
andamento médio, bem definido, de samba (que ele ird contrastar na segunda e terceira
versoes, uma muito mais lenta e outra muito mais rdpida). Aqui, ele mantém uma
configuracdo mais regular e simétrica, alternando os temas A e B, intercalando a

improvisacdo na segunda metade da peca (reparem na mudanca de instrumento de

* Apenas como esclarecimento, Egberto costuma regravar outras versoes de suas préprias misicas. Portanto,
este ndo é um procedimento unico na sua obra. Escolhi este exemplo, em meio a outros possiveis,
primeiramente por se tratar de uma peca violonistica, que me interessa particularmente, e também por retratar
alteracdes importantes e reveladoras de um modo de conceber miisica particular que se relaciona intimamente

com aquilo que desejo ver dele, ou seja, a sua corporalidade musical em acdo.
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percussdo na improvisagdo, que determina uma mudanga também de clima e de textura para
o acompanhamento) e terminando com uma coda semelhante a introducao. Pode-se dizer
que esta primeira versdao de “Salvador” se apresenta bem contida, evidentemente também
por ser a primeira incursdao de Egberto no mundo da gravacio. Pelo menos € o seu primeiro

disco nominal.

Ja na segunda gravacdo da mesma peca, dez anos depois, com certeza entremeada
por diversas execugdes ao vivo, muita coisa muda. Em primeiro lugar, muda o andamento,
que aqui aparece bem mais lento do que na primeira versdao. Egberto implementa uma nova
introdu¢do, que na primeira versdo € de cardter mais ritmico, com cardter mais
melddico/harmodnico. Inicia com uma seqiiéncia de arpejos que aos poucos vao moldando
uma melodia lirica (que depois vai voltar no “tema com canto” no gréifico, no final da
peca). As apresentacOes do tema A, tema principal da peca, sdo mais numerosas e sao feitas
todas elas com variagcdes, de modo que nenhuma delas se repita exatamente igual. Aqui ja
presenciamos um Egberto mais seguro de sua linguagem. Notamos a profusdo de idéias que
cercam as apresentacdes do tema principal (que acho que Egberto supde ja conhecido pelos
ouvintes), e a riqueza das transi¢cdes que ele constrdi para a passagem de um trecho ao
outro. Devemos reparar também na eliminacdo sugestiva do tema B da misica (presenca
importante na primeira versao) que, nesta segunda versdo, é substituido por pontes liricas
ou novos temas que vao se sucedendo sem que o tema B seja sequer esbocado. Na minha
opinido, isto tem a ver com a construcdo de um clima muito diferente daquele da primeira
versdo. Aqui, sob essas novas condicdes “ambientais”, o segundo tema talvez soasse
excessivamente tenso por conta do contraste que ele originalmente fazia com o tema A.
Temos, por assim dizer, uma versao menos afro e mais lirica de uma mesma idéia tematica

e melddica de samba que Egberto remodela de acordo com a sua vontade.

Longe da primeira versdo, esta segunda nio faz mais referéncia nenhuma ao estilo
powelliano de tocar ou improvisar. Aqui ja temos um jeito plenamente gismontiano de se
posicionar artisticamente, mesmo frente a um tema composto “ao estilo” de Baden. E
possivel perceber, apenas nesses dois exemplos, um longo caminhar em direcdo a uma
proposta, eu diria mesmo, a um equilibrio de forcas que demonstra a seguranca de opcoes
pessoais que ndo mais necessitam de ajuda “externa”, mesmo de um idolo poderoso como

Baden Powell.
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Ja na terceira versdo da mesma peca, Egberto altera ainda mais os sentidos
propostos. Ao contrdrio da segunda versdao, mais intimista, introspectiva, nesta terceira ele
extrapola os limites de andamento, intensidade e improvisacdo que as outras versdes
estabeleceram. Notamos uma brutal diferenca ja nas primeiras notas, quando inicia-se uma
introducdo monstruosa (quase trés minutos) onde a poténcia da sonoridade grave do violao
interrompe os aplausos da platéia como se fossem marteladas nas cordas. As marteladas
acabam por propor um tema ambientado quase como um baido nordestino que,
rapidamente, se transforma numa espécie de recitativo, ainda em clima nordestino, que,
muito aos poucos, vai se transformando no tema A (embora aqui no inicio apenas esbocado

por meio dos harmonicos artificiais que Egberto tanto gosta).

Voltamos entdo ao baido que, bruscamente € interrompido e, agora sim, temos a
apresentacao alucinada do tema A. Segue-se a estrutura prevista na primeira versao com a
apresentacao do tema B, também numa velocidade estonteante (quase ndo se ouvem as
notas). Aparece novamente um fragmento do baido, esbo¢ado na introdug¢do, mas que nao
se desenvolve, voltando ao tema A, seguido de um improviso ao estilo recitativo (também
previamente anunciado na introduc@o). Uma ponte ritmica faz voltar o tema A, ainda em

velocidade limitrofe, seguido na mesma “batida” pelo tema B e novamente o tema A.

Agora um novo improviso se constroi a partir do ritmo agressivo de samba da mao
direita sobre as cordas, um improviso montado com elementos que o proprio Baden usava
(que eu chamei de improvisos ritmicos sobre acordes) do qual se origina uma citacdo da
musica “Berimbau”, também de Baden Powell e que, numa exacerbagdo de poténcia sonora
e ritmica elevada ao cume de intensidade da execugdo, € interrompida bruscamente com um
breque final que termina a peca no alto de um penhasco, do qual o publico se atira com

aplausos calorosos.

Nesta versdo € possivel perceber um artista j4 plenamente consciente de suas
possibilidades instrumentais e inventivas, chegando as fronteiras dessas possibilidades: na
velocidade absurda com que apresenta os temas, na exuberancia da sonoridade; na
inventividade que ndo deixa a energia sonora decair nem mesmo nos poucos momentos de

relativo repouso; na ousadia de adentrar no ambiente hostil do virtuosismo limitrofe e
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grotesco, esta sim uma homenagem adequada ao Baden, que desafia a capacidade ndo s6

técnica, mas sobretudo musical dos artistas, ambiente que Baden habitava com satisfagao.

Esta peca ilustra uma outra caracteristica, possivel de assinalar também em Baden,
mas que Egberto leva até as tltimas conseqii€éncias, que € a improvisacdo. A enorme
liberdade com que Egberto modifica suas musicas (ou as mdusica alheias quando as
interpreta), inclusive e principalmente quando se apresenta ao vivo, marca uma imersao
total do musico dentro dos limites (de dimensdo quase infinita) das suas possibilidades
expressivas e técnicas. Esta total coincidéncia, que ocorre em Egberto, entre a consciéncia
das possibilidades técnicas — e a seguranca com que pode colocd-las em agdo a qualquer
momento — e o dominio da lingua musical que executa pode remeter a relacdo entre estilo e

género de discurso em Bakhtin:

Quanto melhor dominamos os géneros tanto mais livremente 0s empregamos, tanto
mais plena e nitidamente descobrimos neles a nossa individualidade (onde isso é
possivel e necessario) [no mundo musical, por exemplo], refletimos de modo mais
flexivel e sutil a situacdo singular da comunicacdo; em suma, realizamos de modo mais
acabado o nosso livre projeto de discurso (Bakhtin, 2003, p.285).

Com Egberto isso acontece de forma muito marcante quando executa de forma totalmente
auténtica e individual quaisquer das suas pecas violonisticas. Ao mesmo tempo em que se
tornam improvisos, articulados sobre uma base composicional que ele altera ao seu bel
prazer, essas execugdes se concretizam numa estrutura discursiva completa e acabada,
dando as vezes a impressdo de que as pecas foram concebidas exatamente daquele modo

particular como ele as executou naquele momento.

A explicacdo bakhtiniana da extrema liberdade de expressdao musical que Egberto
carrega nas suas execucdes coincide com a idéia de previsdo do futuro com que Bourdieu
ilustra a conformidade de um habitus incorporado funcionando de forma condizente com

campo social do qual se originou.

Se cada um dos momentos da série de agdes ordenadas e orientadas que constituem as
estratégias objetivas pode parecer determinado pela antecipagdo do futuro e, em
particular, de suas proprias consegqiiéncias (o que justifica o emprego do conceito de
estratégia), € porque as praticas que o habitus engendra e que sdo comandadas pelas
condi¢cdes passadas da producdo de seu principio gerador ji estdo previamente
adaptadas as condicdes objetivas todas as vezes em que as condi¢des nas quais o
habitus funciona tenham permanecido idénticas (ou semelhantes) as condi¢des nas
quais ele se constituiu (Nogueira e Catani, 1998, p.84).
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...a arte de avaliar e perceber as chances, ver na configuragdao presente da situacdo o
futuro “apprésenté” (como diz Husserl, para opd-lo ao futuro imagindrio do projeto), a
aptiddo para antecipar o futuro por uma espécie de inducdo pratica ou até lancar o
possivel contra o provavel por um risco calculado, sdo outras tantas disposi¢cdes que
ndo podem ser adquiridas sendo sob certas condig¢des, isto €, dentro de certas condi¢des
sociais (Nogueira e Catani, 1998, p.91).

O modo como estd colocada a conjuncao entre habitus e campo, entre esquemas de
percep¢do e atuacdo e condicdes favordveis ao funcionamento desses esquemas, permite
considerar a situacdo artistica particular de Egberto como um exemplo desse processo.
Ainda que sejam poucas e de dificil garimpo as pesquisas empiricas sobre a constituicdo do
habitus musical, assim como também o sdo aquelas que versam sobre o campo musical
(principalmente sobre a musica popular), que poderiam sustentar a aplicacdo desses
conceitos ao caso citado de Egberto, podemos com eles iluminar um processo de
coincidéncia muito grande entre o conhecimento que ele possui da linguagem, as suas
possibilidades de acdo, a avaliacdo da situacdo particular em que se encontra e a previsao
segura de €xito, que embala cada escolha feita durante a improvisacao. Com a constatacao
de uma configuracdo andloga a que Bourdieu se refere™, embora localizada em uma outra
area de atividades, julgo ser possivel colocar em funcionamento um esquema interpretativo
semelhante. A corporalidade musical permite, portanto, que se explique a atitude de
Egberto (ousada e arriscada, mas que sempre resulta em €xito) como uma forte adequagao
entre 0s esquemas perceptivos, avaliativos, de escolhas e de atuagdo que ele adquiriu,
incorporou e aperfeicoa a cada execucgdo, e as condi¢des da situacdo de apresentagdo,
representadas pelos os esquemas de percepcao e avaliagdo dos envolvidos nessas mesmas
situacdes (aqui incluo tanto a audiéncia quanto os musicos acompanhantes). Em outras
palavras, hd, com Egberto, total comunh@o entre situagcdo e atuacdo, género e estilo, campo

e habitus, linguagem, instrumento € musico.

Assim como outros conceitos complexos, a corporalidade musical me parece
oferecer uma face diversificada quando usada na sua menor dimensao (ao se observar cada

musico em particular) e, simultaneamente, um aspecto amplo e inclusivo, o suficiente para

%% Na citagdo, Bourdieu se refere ao campo econdmico e as possibilidades de éxito ou fracasso dos agentes
envolvidos em aplicacdes financeiras, que fazem suas escolhas de acordo com o poder de previsdo e de
avaliacdo das situagdes, adquiridos e incorporados na forma de habitus.
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dar conta da multiplicidade de géneros que agrupam esses musicos, como principio de
explicacdo. Baden e Egberto, embora possam trabalhar num mesmo género musical,
organizando e manipulando elementos semelhantes em aspecto, ndo se confundem um com
o outro, ndo perdem suas identidades artisticas particulares. E isso pode ser que vd um
pouco além da idéia de estilo particular que cada um elabora e apresenta. Melhor ainda, se a
nog¢ao de corporalidade musical se assemelha com a idéia de estilo, dela se diferencia por
nos dar a possibilidade de enxergar o modo como esses estilos sdo gradualmente
constituidos. Esta é, no meu entender, a grande contribuicdo da no¢do de corporalidade
musical: poder mostrar um processo artistico em elaboracdo. Ela ndo descreve o estilo
particular dos musicos, mas deixa ver como ele funciona. Esta € a caracteristica mais
importante da corporalidade do ponto de vista educacional. Mas ainda temos outros

exemplos para verificar. Passemos para o proximo.
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3.4. Ulisses Rocha

Ulisses Rocha, nascido no Rio de Janeiro em 23 de novembro de 1960, passou
parte da sua infdancia em Pirassununga, interior de Sdo Paulo. Em 1968, por motivos de
trabalho de seu pai, mudou-se para Sao Paulo, onde iniciou seus estudos de violdo com o
professore Antonio Manzione. Com a mudanga do professor para Santos, Ulisses passou
por uma fase autodidata em que enveredou pelo rock e pela guitarra elétrica. Em 1977,
ingressa no CLAM (Centro Livre de Aprendizagem Musical), fundado pelos membros do
grupo Zimbo Trio, onde aprimora seus conhecimentos musicais e aprofunda seu contato
com o jazz e com a miusica popular brasileira. Torna-se professor na mesma escola e ld
conhece André Geraissati, que o convida a participar do trio D’alma de violoes (Ulisses
integra o trio no segundo e terceiro LPs, gravados em 1981 e 1983, pelo selo Som da
Gente). A partir dai Ulisses comeca a consolidar sua carreira como miisico instrumentista,
apresentando-se com vdrios nomes da misica instrumental (como Egberto Gismonti,
Herando do Monte, Hermeto Pascoal, Marco Pereira, Paulo Belinatti, Canhoto da
Paraiba, entre outros), acompanhando outros vdrios nomes consagrados da cangdo (como
Gal Costa, Zé Renato, Olivia Byington, Marlui Miranda, Vinia Bastos, entre muitos
outros) e gravando CDs com suas composicoes e interpretacoes. Atualmente, leciona
violdo na Universidade Estadual de Campinas — Unicamp.
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Para que eu possa dar uma idéia do que considero ser a contribui¢do maior de
Ulisses Rocha para a musica instrumental brasileira, terei de abrir um paréntese logo de
inicio e explicitar um pouco melhor algumas relagdes que considero ambiguas entre a
musica instrumental e a can¢@o dentro do universo da misica popular brasileira. Parece um
pouco ambicioso, a esta altura do trabalho, mas acredito ndo ser necessdrio cansar o leitor

com as idéias que pretendo expor para que possam ser devidamente compreendidas.

Houve, a partir de 1600, o que Harnoncourt denominou de “reviravolta decisiva” na
musica erudita ocidental (Harnoncourt, 1988, p.165), fruto de uma migracdo gradual do
foco arquitetdnico musical da simultaneidade melddica (que teve seu ponto alto na
polifonia renascentista) para o esquema figura/fundo da musica vocal acompanhada®. E
possivel pensar que essa mudanga de textura composicional teve sua origem na mudanca de
bases sociais que ocorria nessa mesma época, da estrutura feudal e cortesa de caracteristicas

mais rurais, para uma estrutura econdémico burguesa de caracteristicas mais urbanas.

Esta mudancga de rumo musical, anotada também por Ibaney Chasin no seu estudo
sobre o ide4rio humanista na mdsica’ 2, evidentemente teve desdobramentos também no que
se refere as manifestacdes populares. Sobre esse assunto temos as palavras de José Ramos

Tinhorao:

O resultado desse novo quadro de vida urbana sob o moderno regime de relagdes de
producdo pré-capitalista — que assim tendia a abolir o interesse coletivo em favor da
particularidade expressa, caso a caso, na letra da lei — iria fazer-se sentir também no
campo cultural. E que, enquanto os cantos e dangas do mundo rural continuavam a
constituir manifestacdes coletivas, onde todos se reconheciam, a musica da cidade —
exemplificada no aparecimento da cancdo solo, com acompanhamento pelo préprio

1“0 que hé de essencialmente novo na idéia é o seguinte: um texto, quase sempre um didlogo, é musicado a
uma voz, fundamentalmente, para seguir com precisdo e realismo o ritmo e a melodia da palavra. Tratava-se
unicamente de dar o maximo de compreensdo ao texto e interpretd-lo tdo expressivamente quanto possivel. A
musica deveria permanecer em segundo plano, sua funcdo era a de compor um discreto suporte harmonico”
(Harnoncourt, 1988, p.166).

32 “E oportuno aludir, dado a argumentacdo em curso, que a recusa entio nascida em relagdo as formas
estilistico-musicais anteriores [...] significou, lato sensu, a negacdo de uma estrutura regida ou somente
determinada pela organica contrapontistica. [...] Em outras palavras, tal negacdo significou a busca por uma
expansdo e intensificacdo da esfera melddica, que entdo engenhada a partir e em funcdo de suas proprias
necessidades poderia reverberar o dramdtico e intenso pulso afetivo do homem tardo-renascentista. Numa
palavra, um novo mélos surgia [...] que, incontornavelmente, se contraporia as formas e estilos compositivos
precedentes, desnervando-os. Estes, [...] menos expressivos, logo, menos intrinsecamente humanos” (Chasin,
2004, p.2 — nota de rodapé 3 — grifos do autor).
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intérprete — passou a expressar apenas o individual, dentro do melhor espirito burgués
(Tinhorao, 1998, p.17-18).

Ainda que a prética da musica instrumental ndo tenha sido abolida, mesmo com a
énfase melddica direcionando a atencao do ouvinte para as palavras do canto acompanhado,
a arquitetonica da can¢do (melodia/acompanhamento) foi-se fazendo mais presente, pela
consolidacdo do bel canto italiano e da difusdo da 6pera, entre outros canais de difusdo da
cancdo. No Brasil, por influéncia da migracdao européia, a cangdo veio se estabelecendo
como expressao musical popular desde o século XVIII®, a ponto de culminar no que Luiz

Tatit viria a denominar “o século da canc¢do” (Tatit, 2004), ou seja, o século XX.

A cang¢do popular no Brasil, que Tatit ajuda a estabelecer como um género popular
legitimo, praticamente hegemdnico dentre as manifestacdes musicais populares, contudo
também se deixou contaminar pelas formas instrumentais de concepg¢do, principalmente nos
arranjos. Mas o que nos interessa aqui € salientar o modo contrario desse movimento. Nos
interessa de perto as influéncias da cang¢io na criacdo instrumental popular. Como nossos
violonistas trafegam exatamente nesse terreno, é necessario demarcar alguns pontos de
contato importantes entre can¢do e musica instrumental que formaram a base do

desenvolvimento de um gesto composicional especifico.

Ja € sabido que tanto Baden Powell quanto Egberto Gismonti compuseram cangdes,
Baden com inumeras parcerias (com Vinicius de Morais e Paulo César Pinheiro, por
exemplo) e Egberto inclusive escrevendo muitas vezes suas proprias letras. Ulisses Rocha,
pelo menos até agora, vem se mostrando mais um compositor de musica instrumental.
Entretanto, a arquitetonica que ele utiliza para suas composicdes tem como suporte a
estrutura da cancdo, ou seja, o formato melodia acompanhada, projetando o esquema
figura/fundo. Ainda que os outros dois musicos ja analisados também se utilizem desse
mesmo formato, melhor dizendo, dessa mesma concep¢do, Ulisses o faz com uma
caracteristica que o distingue dos outros dois. Nao apenas pela maestria com que domina a

linguagem popular instrumental, j4 que particularmente considero os cinco violonistas que

33 Para maiores detalhes ver Tinhorao, 1998



108

escolhi igualmente mestres no que fazem, mas pela propria configuracdo arquitetdnica que

Ulisses propde e realiza como poucos. Vou explicar melhor.

Quando ouvimos uma can¢do normalmente o que mais nos chama atencdo, pelo
menos numa primeira audi¢do, € a letra, ou melhor, a voz humana que, tecendo suas linhas
melddicas, articula sobre elas as palavras, as pronuncia entoando-as. No caso de uma
“cancdo sem palavras”, como considero que sejam as pecas de Ulisses Rocha, embora nao
havendo nenhuma letra a ser seguida, hd uma voz que canta, e é a do proprio instrumento.
Portanto, é na melodia que nossa atencdo deveria se fixar, ela seria a condutora da
enunciagdo musical, apresentada como uma espécie de sucedaneo da palavra cantada. A
melodia se faz figura e se sobressai ao acompanhamento, destaca-se dele, que permanece
fundo. Agora, quando tudo isso € apresentado por um sé instrumento, como faz Ulisses em
seus trabalhos solo, e se ainda esse instrumento € o violdo, algumas dificuldades comecam
a aparecer. E uma das principais é a necessidade, ainda que meio vaga, de se manter

explicitas as duas faces desse quadro, ou seja, tanto a figura quanto o fundo.

Como a cancdo surge num formato mais propicio aos préprios cantores se
acompanharem nos seus instrumentos, € de se pensar que figura e fundo, ou melhor,
melodia e acompanhamento possam assim permanecer presentes por toda a cangdo, ja que é
plenamente possivel um cantor cantar e, a0 mesmo tempo, tocar (lembremos, como
exemplo, das apresentacdoes que Jodao Bosco, Jodao Gilberto, Caetano Veloso, Djavan,
Gilberto Gil e muitos outros fazem sozinhos com seus violdes). Com o violao solo, ainda
que ele mesmo possa se acompanhar, a continuidade do acompanhamento nem sempre esta
garantida. J4 que a melodia se faz elemento principal na can¢do, e por conseqiiéncia
também na “cancdo instrumental”, ela raramente pode se ausentar, sob pena da mdusica
parecer apenas um fundo monétono e repetitivo, como muitas vezes acontece com 0s
acompanhamentos das cangdes populares. Na impossibilidade da simultaneidade
melodia/acompanhamento, o que normalmente acontece é que o acompanhamento se

sacrifica em favor da melodia®™. No mundo do violdo solo existem inimeras estratégias

> Temos um exemplo desse procedimento na versdo de Berimbau gravada no CD anexo. No refrdo, Baden
optou por excluir o acompanhamento em favor da melodia acompanhada por acordes simples arpejados em
momentos tdnicos do tempo.
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para o contorno desse tipo de problema: desde a eliminacdo completa do acompanhamento
até alguns meios padronizados para a simplificacdo do acompanhamento; desde a alteracao
brusca entre melodia e acompanhamento até a fusdao dos dois numa espécie de melodia

mais densa e por ai afora.

Uma das estratégias usadas pelos violonistas consiste em deixar para a imaginacao
do ouvinte a realizacdo da complementaridade entre melodia e acompanhamento,
eliminando este ultimo quando necessario. Em outras palavras, muitos musicos optam por
deixar o acompanhamento implicito, ou oculto. Isto dificulta de certo modo a audicdo e
exige maior atencdo do ouvinte para o desfrute da peca; requisita mais a participacdo da
memoria do ouvinte no que diz respeito ao registro das imagens sonoras latentes que sao

apresentadas ou sugeridas pelo acompanhamento, mas nio efetivamente mantidas.

Neste quesito, Ulisses toma outro rumo. Nas suas composi¢des solisticas ele elabora
a relacdo melodia/acompanhamento de modo a estarem os dois presentes durante toda a
peca. E um desafio a mais que ele se propde e, na minha opinido, realiza de modo
habilidoso, para ndo dizer espetacular. Esta €, a meu ver, uma das grandes contribui¢cdes de

Ulisses Rocha, ou seja, a sua forma especial de manter sempre ambos explicitos.

Ao contrario dos outros dois musicos anteriores, Ulisses ndo carnavaliza suas obras
sob o ponto de vista da quebra da ordem, nem for¢ando as trincas como Baden, nem
criando um locus estético onde o grotesco possa se apresentar como normalidade, como faz
Egberto. Sua postura € em favor da ordem. Mas, paradoxalmente, ele realiza na verdade
uma ordem que até o momento de sua intervencdo composicional é apenas um ideal.
Raramente € possivel ouvir pecas de violdo solo onde figura e fundo se mantenham
explicitos todo o tempo. No caso de Ulisses, praticamente todas as suas composicoes
concretizam esse ideal’”. Podemos dizer que sua quebra da norma € exatamente realizar a

norma plenamente, na sua mais exata proporgao.

Sob outros aspectos, Ulisses lida com elementos diferentes dos dois violonistas

anteriores. Equilibra seu tridngulo sobre uma situagao diferente da deles. Sua sonoridade

% Vejam que eu cito sempre as composicdes de Ulisses. Considero que nas interpretacdes que faz das pecas
de outros autores e nos seus arranjos ele raramente chega aos mesmos niveis de resultado das suas proprias
composic¢des, sob o ponto de vista analisado, evidentemente.
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ndo ultrapassa os limites de energia do préprio instrumento (ndo ha trastejamentos, por
exemplo), sua concepcao temporal € precisa e nao sei de exemplos em que ele ultrapasse os
limites de suas possibilidades técnicas. A sonoridade nem excessivamente aberta (cordas
soltas) nem deliberadamente fechada (cordas presas) equilibra bem as possibilidades de uso
de ambas para o objetivo maior de explicitar todos os detalhes de suas imagens sonoras. A
melodia ndo apaga o acompanhamento, a figura nao obscurece o fundo, e nem o contrario

acontece.

Como um exemplo bem resolvido desse procedimento dificil de se conseguir, e em
Ulisses podemos tomar como exemplo praticamente toda a sua obra composicional (pelo
menos toda a que tive acesso), farei uma andlise da peca “Rio acima™®. A peca inicia com
uma introducdo que, a0 mesmo tempo, € a apresentacdo do acompanhamento que ird
sustentar toda a peca. Logo em seguida aparece o tema principal da peca (“tema A” no
grifico) que, além de trazer a melodia principal, cria uma ambienta¢do que vai se manter
depois, nas diversas variagdes apresentadas, como aspecto identificador dessa secdo A.
Como manda a tradicdo erudita do classicismo, o tema principal é apresentado duas vezes®’
e logo seguido de um tema de carater responsivo (“tema B” no grafico) que, embora
diferente do primeiro, ajuda a dar continuidade ao ambiente de A atestando-lhe outra
faceta. Volta o tema principal e, agora sim, aparece um tema contrastante (“tema C” no
grafico) com um grau maior de oposicao ao clima estabelecido por A (notem que inclusive

.~ . ;.58 ~ . .o~ L.
um som do violdo midi’® se sobrepde ao timbre do violdo actstico nesse momento).

O tema contrastante C anuncia o inicio de uma segunda grande secdo da peca. Logo
depois dele acontece um retorno ao clima de A, mas ndo ao seu tema, supostamente
conhecido do ouvinte. O clima de A volta numa variacdo que expde a habilidade do

compositor em manusear o tema dentro de um limite de execucdo tdo apertado como se

% Faixa 1 do CD Ar.

370 objetivo dessa repeticdo do tema principal é ajudar o ouvinte a memoriza-lo, a fim de que possa perceber
as variacdes e desenvolvimentos propostos pelo compositor durante o desenrolar da peca. Note-se que na
cancdo popular esse costume se mantém quando as mdusicas apresentam a primeira estrofe repetida
(geralmente apenas com mudanca da letra, mas melodia idéntica) antes do refrdo ou da sec¢do contrastante
(geralmente outra estrofe com letra e melodia diferentes da primeira).

% O violdo midi é um violdo comum que inclui um sistema de interface que se comunica com sintetizadores
de som e transforma o violao numa espécie de teclado eletronico, s6 que comandado pelas cordas do violdo ao
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apresenta. E ndo pdra ai, logo depois vem uma segunda variacdo do mesmo tema A,
seguida de uma variagcao de B, que neste caso € menos uma variagdo explicita de B e mais
uma configuracao responsiva como foi o tema B. Portanto, a essa altura, a variagdo de B € a
resposta para as variagdes de A assim como B foi resposta para A. Temos em seguida mais
uma variagdo de A (completando trés ao todo, na pecga inteira), um retorno a segunda
variacdo de A, anunciando o provavel retorno (ja que as invencgdes/variacdes comecam a se
repetir) que € confirmado logo em seguida pela volta ao tema B, sem nenhuma variagdo. O
retorno ao tema B se faz de modo inteligente, j4 que o ambiente de A estava préximo todo
o tempo, e anuncia o provavel final da peca, confirmado pelo retorno de A emendado a uma

coda (que significa “cauda” ou “final” em terminologia musical).

Como se pode ver no grifico, a peca prima pela coeréncia estrutural cldssica, na
propor¢do entre os temas (o principal A aparece mais, seguido do secundédrio B e do
tercidrio C, que sO serve como eixo de articulacdo entre as duas secdes em que podemos
dividir a peca), no tamanho simétrico das frases de cada secdo, na harmonia que reforca o
movimento frasal pontuando os periodos com as cadéncias equilibradas, com as variagcdes
que ndo s6 demonstram um dominio sobre a idéia musical mas também atenuam a presenca
insistente e necessdria da idéia principal. Por todos esses motivos, poderiamos considerar,
numa andlise superficial e desatenta, que Ulisses trafega dentro da miusica popular
tradicional, que incorpora o tratamento erudito das idéias musicais e acabariamos ficando
por ai. Contudo, a no¢do de corporalidade musical, a busca do enfrentamento das marcas
corporais impingidas pela linguagem tradicional e pelo violdao moderno, é capaz de revelar
uma verdadeira revolugdo silenciosa naquilo que pareceria, sob outras luzes, apenas a

realizagcdo “correta” de preceitos tradicionais.

Considero a percepc¢do das inovagdes tradicionais de Ulisses tdo importantes quanto
a revolta reverente de Baden ou a proposta estética de Egberto. Apenas pelas andlises
usuais talvez nao se pudesse explicitar aquilo que Ulisses traz de mais novo para as velhas
questdes musicais. Darei ainda mais um exemplo significativo do trabalho de Ulisses

comparando duas interpretacdes suas de uma mesma musica, “Ultima hora”. Assim como

invés de teclas de piano. O efeito € bem parecido com o de um teclado eletronico, visto que o violao midi
passa a ser o acionador de um banco de memoria de timbres de teclado.
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fiz com Baden (“Berimbau”) e com Egberto (“Salvador”), convido o leitor a observar o
modo mais contido como Ulisses trabalha com a interpretagao de suas pecas em condicoes

diferentes.

A primeira versdo que vamos analisar e comparar foi gravada ao vivo e estd
presente no CD Violoes; a segunda, foi gravada em estidio com a participagdo do flautista e
saxofonista Teco Cardoso’. Na primeira versio Ulisses toca sozinho, mas é possivel
perceber que, ao contrario dos outros dois musicos, que parecem querer aproveitar a
execucdo ao vivo para dar asas a imaginacdo, ele se mantém firme dentro da estrutura
composicional. Nem mesmo o andamento com que executa as duas versOes difere
radicalmente. A versao do CD Caminhos Cruzados € maior por conta dos improvisos, que
ai sdo duplos (improviso de flauta seguido do improviso do violdo, o que na outra versao
nao acontece). Até o trecho em que se da a entrada dos improvisos (“codeta” aos 1’30 na
versao solo; “codeta ampliada” aos 1’36 na versdo duo) podemos dizer que as duas versoes
se apresentam muito semelhantes na estrutura, a partir dai € que encontramos as maiores

modificagdes.

Na versao duo hd uma interven¢do do tema C® antes da seqiiéncia de improvisos, €
que poderiamos supor ter ocorrido por conta de uma tentativa de balanceamento entre todas
as entradas do tema A e codeta. Aqui temos, inclusive, as improvisacdes feitas em trechos
diferentes do improviso feito na versao solista. No duo os improvisos se dao dentro de um
desenvolvimento do tema A, enquanto a improvisagdo feita ao vivo, em solo, se d4 dentro
do clima da codeta. Tenho a impressdo de que, enquanto os improvisos em duo anunciam a
parte final da peca, j4& que praticamente todas as repeticoes estruturais dos trechos ja se
deram a essa altura, o improviso solista marca um ponto de articulacdo entre a primeira e a
segunda secOes da peca. Note-se que o tema C aparece duas vezes na versao solo, uma em
cada metade da peca, caracterizando duas se¢Oes semelhantes de apresentacdo da estrutura
da musica (com a diferenca que na primeira se¢do o tema A € repetido duas vezes, por

motivo ja mencionado).

) CD Caminhos Cruzados.
% Denominei “tema C” e ndo “tema B” porque queria propor a idéia de que a codeta ampliada seria o
verdadeiro “tema B” fantasiado, visto sua importancia para o desenvolvimento da peca.
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Percebe-se que, pelo ponto de vista arquitetdnico, as duas versdes de “Ultima hora”
se equivalem no que diz respeito a apresentacdo da obra numa primeira audicdo. Quem
tenha tomado contato com a peca por uma ou outra versdo terd uma imagem sonora mais
estdvel que permitird reconhecer a peca na outra versdo, € rever essa mesma imagem
sonora. Isto ndo ocorre assim tdo facilmente nas pecas de Baden e Egberto, como vimos
antes. Eles remodelam estruturalmente a peca (em niveis diferenciados mas em grau bem
maior do que Ulisses) que chegam, em certos casos, a propor uma nova imagem sonora, um
outro clima diferente de uma versdo para a outra. Que nio se pense, com isso, que a
submissdo a uma estrutura arquitetural mais rigida implique em menor nivel de
inventividade. S3o apenas modos de criar, ou de estruturar idéias musicais distintas. As

diferencas podemos dizer que sdo de espécie e nao de qualidade de criacdo.

Falando mais especificamente da arquitetura desta peca, ela ndo foge a regra de
manter explicitos tanto a melodia quanto o acompanhamento, procedimento preferencial de
Ulisses. Aqui a introdu¢do também apresenta um “fundo” que servird de base para o
desenvolvimento posterior da peca, base que servird tanto ao fundo quanto a figura. Esta
mesma introducao, que é também um acompanhamento e que € também um evento passivel
de desenvolvimento, servird como base também para o que chamei no grifico de codeta.
Quando ela aparece como codeta, seu status é de figura (assim como o € a introdu¢do);
quando aparece como ‘“codeta ampliada”, a codeta vai para o fundo e surge uma melodia
principal tocada no registro mais grave do violdo, invertendo o costume de se apresentar o
tema principal na regido aguda e o acompanhamento na regido mais grave®'. O tema C
retoma e reorganiza alguns elementos melddicos anunciados tanto no tema A quanto na
codeta ampliada. De certo modo essa reutilizacdo de células melddicas aparentadas nos trés

trechos principais da peca (tema A, codeta ampliada e tema C) busca tanto um equilibrio

® Este procedimento tem uma explicagio acistica bastante simples: as freqiiéncias de sons mais agudas se
sobrepdem as graves. Em meio a uma massa sonora, hd uma tendéncia da nossa percep¢do em detectar com
maior facilidade os sons mais agudos. O velho exemplo do flautim da orquestra sinfonica ilustra com
propriedade esse fendmeno: em meio a dezenas de outros instrumentos, todos tocados ao mesmo tempo
(tutti), é possivel ouvir com distingdo as notas de um unico flautim (um dos instrumentos mais agudos da
orquestra). E bom anotar que esse fendmeno também pode ocorrer com os xilofones, vibrafones, chocalhos,
clarinetes e quaisquer outros instrumentos que sejam tocados nas suas regides mais agudas (principalmente os
instrumentos caracteristicamente situados na regido do “soprano” das orquestras).
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estilistico quanto uma coeréncia interna, reutilizando basicamente os mesmos materiais

desenvolvidos de formas diferentes em cada um dos trechos.

Esta peca pode servir, sem duvida, como ilustracio de procedimentos
composicionais da tradi¢do erudita, transferidos para o género popular. Entretanto, volto a
enfatizar que, no caso de Ulisses Rocha, esses procedimentos sdo executados dentro de um
limite arquitetdnico bastante estreito, visto que oferece, como ja disse, a oportunidade de
ouvirmos por toda peca simultaneamente o acompanhamento e a melodia principal. A fusdao
entre uma concep¢do mais ‘“‘cancionistica” € uma mais instrumental se dd nas pecas de
Ulisses de uma forma tao integrada que, ainda que se reconhecam elementos dessa fusdo,
ela se equilibra num todo indistinto de uma forma especial que denuncia um modo de

proceder particular desse musico.

Suas possibilidades de toque, de articulacdo e de sonoridade no violdo se organizam
de modo a dar vazdao a um idedrio musical (de imagens, procedimentos composicionais,
técnicos e estéticos) que apenas através dele € possivel realizar. E esta observagdo serve
também para os outros quatro musicos que escolhi (talvez com uma honrosa exce¢ao que
iremos abordar a seguir). Fica entdo o registro de que nao € necessariamente preciso
quebrar as regras musicais para inovar, ou para enriquecer o género de linguagem a que se
atrela. E preciso, sim, conhecer essas regras. Ulisses demonstra por sua obra que a imersio
consciente e criativa nas regras de uma concepc¢ao mais tradicional de composicao musical
podem resultar numa obra também tnica e original. E essa imersdo, evidentemente, s6 se
realiza através do enfrentamento do vortice de forcas formado pelas trés exigé€ncias
corporais que habitam respectivamente o instrumento, a linguagem musical e o misico. E
dessa forma que a imersao pode gerar um equilibrio, embora té€nue, deste dinamo originério
do confronto entre as linguagens musicais estabelecidas, da conformacio fisica do
instrumento e das possibilidades corporais (num sentido amplo) do mdsico, equilibrio

concretizado na execugao especifica que um musico faz de pecas especificas.

Apenas para finalizar gostaria de indicar um ultimo exemplo de procedimento que
Ulisses emprega para a construcdo de sua proposta. Tiro esse exemplo da peca “Nos e as
horas” em que procedimentos aparentemente simples ddo conta de mostrar o equilibrio

tenso que Ulisses consegue realizar dentro de limites muito restritos.
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A peca inicia com o tema principal, sem nenhuma introducdo, que expde os
elementos que serdo trabalhados durante todo o seu desenrolar. Sdo eles basicamente: a
melodia apresentada numa textura em duas vozes € um acompanhamento marcado,
imitando um baixo continuo, na regido grave do instrumento. Como ja vimos em outra
peca, o tema principal é repetido na primeira apari¢do. Logo apds ja temos a entrada do
tema B, que contrasta com o clima de A, embora mantenha em sua organizacdo os mesmos

elementos nas mesmas fun¢des (melodia em vozes e baixo continuo).

Desses dois temas principais € interessante notar que a constru¢cao em vozes da
melodia propicia um adensamento da textura melddica bastante importante. Os ornamentos
alternados numa ou noutra das vozes da melodia ajudam a manter o interesse sobre ela, de
modo que a monotonia do acompanhamento € completamente submetida ao todo
imprevisivel da melodia. Isso ocorre tanto no tema A quanto no B. Depois de expostas as
idéias principais surge uma nova idéia (“tema C” no grifico) que, embora nessa altura
pareca secunddria, traz uma novidade que a coloca em pé de igualdade com as primeiras
idéias. No tema C uma curiosa ambigiiidade de funcdes acontece de modo muito sutil:
aparece pela primeira vez na peca o som de harmonicos (no caso artificiais); em segundo,
do modo como sdo costurados ao acompanhamento, e estando numa regido mais aguda do
que ele, esses harmonicos teriam portanto um cardter melddico. Entretanto, o fato dessa
melodia ser pequena (trés notas repetidas em seqiiéncia num vai-e-volta) e repetitiva ajuda
a atencao melddica do ouvinte a migrar para as modulacdes do acompanhamento, estas sim
em movimento. Quase como se tivéssemos uma troca de fungdes em que a melodia ndo
deixa de ser melodia mas acompanha o acompanhamento que, por sua vez, também nao
deixa de caracterizar um acompanhamento. Essa ambigiiidade é reforcada pela variacdo que
Ulisses faz do tema C. Aqui, entdo, a confusdo de fungdes se completa sem que se possa

definir seguramente quem € o acompanhamento e quem é a melodia.

A confusdo s6 vai ser dissipada com a entrada do improviso sobre o tema A, por
volta dos trés minutos, onde as fun¢des melddica e harmodnica (de acompanhamento)
retornam aos seus “habitats” mais comumente aceitos (melodia numa regido mais aguda e
com maior movimenta¢do, acompanhamento numa regido mais grave € com menor
movimentacdo). A peca retorna aos trilhos com a repeticdo do tema B logo depois da

improvisag¢do, com o detalhe de que o tema A, nesta sua ultima apari¢do, expande seu final
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numa grande coda (chamada assim para que ndo fosse confundida com as pequenas codetas
que o tema A carrega em todas as suas apari¢des, menos nesta final) que, depois de
terminada, d4 voz a uma ultima e definitiva apari¢do dos harmonicos do tema C, o que sé

comprova sua importancia na estrutura geral da peca.

E interessante notar que o uso dos sons harmdnicos (naturais ou artificiais) nao
impede que a presenca dos acompanhamentos se dé de modo explicito, e com a sonoridade
natural do violao (ou seja, o som nao-harmoénico). H4d uma outra peca de Ulisses na qual os
harménicos entram desse mesmo modo®, simultaneamente a um acompanhamento, o que
reforca no ouvinte a impressdo de estar ouvindo dois instrumentos simultaneos (ja que o

timbre dos sons harmonicos no violdo € diferente do timbre dos sons ndo-harmonicos).

Ulisses, dominando os recursos técnicos necessarios a realizagdo de uma proposta
artistica muitas vezes apenas pretendida, poderia ser considerado como um partidario da
tradicdo violonistica e musical erudita e popular. Como até agora nds analisamos dois
outros exemplos que consubstanciam posicoes de rebeldia em relacio a essa mesma
tradicdo, é possivel que o leitor suponha eu estar colocando Ulisses no pantedo dos
“situacionistas”, inferindo, nesse particular, uma conotacdo negativa da posicdo de
conservacio por ele sustentada. E necessdrio, entdo, esclarecer que, por um lado, as
inovacdes nem sempre carregam a funcdo de confrontar uma certa situagdo. Como nos
esclarece Mészaros, varias inovacdes no campo educacional serviram apenas para ‘“corrigir
algum detalhe defeituoso da ordem estabelecida, de forma que sejam mantidas intactas as
determinagdes estruturais fundamentais da sociedade como um todo” (Mészéros, 2005,
p.25). Portanto, devemos ter muito cuidado para nado classificarmos precipitadamente
procedimentos que, numa observacao mais atenta, proporcionam um resultado contrario do
que aparentava. Ainda que o esforco de conservacdo possa ser também muito dispendioso,
o caso de Ulisses Rocha, na sua atitude de se manter mais préximo a uma tradi¢do
violonistica reconhecida e legitimada, ndo o exclui do rol dos inovadores exemplares da

nossa musica popular (do qual considero fazerem parte os cinco musicos aqui explorados).

2 E a peca “Imigrante”, faixa 5 do CD Caminhos Cruzados, que ndo iremos analisar neste trabalho.
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Ele demonstra uma outra face da comunhdo entre um habitus adquirido e as
disposi¢cdes encontradas num campo de atividades exigente como a area artistica. Ulisses
parece, tanto quanto os outros dois violonistas anteriores, nao s6 dominar o género musical
que adota mas, também, estar familiarizado com as regras do jogo da producdo musical,

suportes indispensadveis para qualquer atuacao consagradora nesse meio particular.

Finalizando mais esta trajetdria, espero estarmos nos aproximando de um modo de
observar miusicos em acdo mais integrados as suas musicas e instrumentos, numa
concep¢do um pouco mais ampla e, conseqiientemente, muito mais complicada das

realizacOes musicais.
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3.5. André Geraissati

André Geraissati, nascido em Sdo Paulo, iniciou sua carreira profissional
acompanhando cantores e grupos da miisica popular brasileira (como Os Mutantes,
Ronnie Von e Roberto Carlos). Formou com Ruy Salene e Candido Penteado o grupo
D’alma, em 1978, gravando seu primeiro LP em 1979. Outros dois viriam em 1981 e 1983,
jd com a inclusdo de Ulisses Rocha (com a saida de Candido Penteado) e, depois, de
Mozart Mello (com a saida de Ruy Salene, no ultimo disco). Em meados da década de
1980, André se isolou em seu apartamento e, alguns anos depois, viria oferecer ao piiblico
uma das mais radicais propostas de execucdo e criagdo violonistica (por falta de expressdo
mais apropriada, tenho chamado essa proposta de “violdo percussivo”, muito embora a
expressdo ndo dé conta da riqueza e diversidade de timbres, sons e possibilidades musicais
que a proposta permite). André gravou, a partir dessa mudanca brusca de direcdo estética
e técnica, vdrios CDs (dentre eles Solo, de 1987, DADGAD e 7989) e tem feito vdrias
apresentacoes pelo pais. Assumiu, a partir de 1992, o projeto Tom Brasil financiado pelo
Banco do Brasil que, mais tarde, viria a originar o selo Tom Brasil de miisica instrumental
brasileira, do qual André se tornou um dos responsdveis. Atualmente André retorna ao
violdo, gravando e se apresentando, afastando-se um pouco do trabalho de bastidores.
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Tomemos agora uma trajetéria tdo particular quanto as outras trés ja averiguadas
mas que, no entanto, ilustra uma opg¢ao corajosa e um tanto arriscada para um musico em
vias de consagracdo: uma mudancga aparentemente brusca de direcdo artistica. André
Geraissati consagrou-se como violonista de destaque de sua geracdo tocando violdo de
modo tradicional. Formou, com Candido Penteado (no 2° e 3° discos, substituido por
Ulisses Rocha) e Ruy Saleme (no 3° disco, substituido por Mozart Mello), no final da
década de 1970, o grupo D’alma® que se consolidou numa configuragdo ndo muito usual
para a musica popular até aquele momento: o trio de violdes. Como que para se diferenciar
dos trios de violdes de padrao erudito, o grupo D’alma optou pelos violdes de corda de aco
(chamados vulgarmente de violdes modelo folk). A outra diferenca era, evidentemente, o

género de musica que eles escolheram: a musica popular instrumental.

A partir do éxito dessa primeira investida artistica — €xito em termos restritos ao
A . . e M 64 £ .
género instrumental popular, ou seja, sem largo sucesso de publico” —, André se aproximou
de outros miusicos de prestigio (como Egberto Gismonti, Zimbo Trio, Marlui Miranda,
entre outros) e consolidou sua carreira como violonista ja na década de 1980. Entretanto, a
partir de um certo momento“, André resolveu investir num outro terreno musical, até entao
. T . . . . . 1~ . 66

desconhecido do publico brasileiro, que incorpora as técnicas do violdo percussivo . Essa
técnica, ou melhor dizendo, esse conjunto de técnicas, de recursos timbristicos e

polifénicos agregados ao violdo, proporcionam, por uma parte, um enriquecimento

% Que teve seu primeiro disco analégico lancado em 1979, A quem interessar possa, pelo selo CLAM —
Clube dos amigos da musica; o segundo D’Alma, langado pelo selo Som da Gente em 1981; o terceiro,
também D’Alma e também do Som da Gente em 1983.

% Os trés discos do D’Alma permanecem cultuados como itens de colecionador dos admiradores da musica
instrumental, até agora ndo remasterizados para o formato digital.

% Que infelizmente ndo sei precisar ao certo, tenho um palpite de que tenha sido do meio para o final dos
anos 1980. Numa entrevista ao vivo André disse ter ficado alguns anos (trés, se bem me lembro) trancado em
seu apartamento, de pijamas, reformulando seu modo de tocar e compor.

% Estou chamando de “violdo percussivo” um conjunto de procedimentos técnicos de execugdo do violdo
inicialmente elaborados e difundidos por Michael Hedges — eu irei falar mais detalhadamente dessa técnica
mais a frente. Inclui, entre outras, dentro da classificacdo americana do fingerstyle (violdo dedilhado, numa
traducgdo livre), o tappin ou hammer on, que sdo modos de tirar sons do violdo com as duas maos, e ndo s6
com a mao direita como € mais comum. As maos percutem as cordas na altura do brago do violdo, ao invés de
dedilhéd-las do modo tradicional. Isso aumenta sensivelmente o potencial solistico do violdo, visto possibilitar
a execucdo de eventos simultineos com maior facilidade por poderem ser realizados por ambas as maos
independentemente. Essas técnicas descendem de um modo especifico de tirar sons do violdo chamado de
ligados, s6 que Michael Hedges levou esse recurso, anteriormente apenas usado como recurso ornamental e
provisorio, as suas ultimas conseqiiéncias, tornando-os parte de uma técnica bastante elaborada e cheia de
recursos timbristicos e polifénicos. Falarei mais explicitamente desses recursos no tépico dedicado a Michael.
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monumental no que se refere a possibilidades de eventos simultaneos, permitindo um grau
muito maior de independéncia entre as duas maos, que passam ambas a poder tirar sons do
instrumento; por outra parte, obrigam o violonista a trafegar num terreno desconhecido,
ainda por se fazer, cheio de armadilhas, e que restringe brutalmente as opg¢des de criagdo.
Nesta drea das técnicas percussivas, outras solugdes se tornam possiveis para os velhos
problemas (como a simultaneidade de melodia e acompanhamento, por exemplo); em

compensagdo, novos € numerosos problemas aparecem. Vou tentar explicar melhor.

O leitor deve se lembrar do que ji foi escrito anteriormente sobre os harmonicos
naturais e artificiais, quando descrevi as marcas corporais de Egberto Gismonti. Dos
harmonicos naturais é preciso complementar o que ja foi dito reforcando o fato de que eles
se apresentam com melhor sonoridade apenas em alguns pontos especificos do violao
(notadamente sobre a 5%, 7%, 12% e 19° casas). Portanto, em comparacdo com a cole¢do de
sons nao-harmonicos possiveis no instrumento (por toda a extensdo do brago), a quantidade
de sons harmonicos € bem pequena, o que perfaz uma das grandes restricdes dessa
proposta, ja que ela se utiliza muito desses sons harmonicos. A cole¢do de harmdnicos
evidentemente pode ser ampliada com a inclusdo dos harmonicos artificiais, que sao
processos de transferéncia desses sons “naturais” a outras regides, a outras casas do violao.
Entretanto, mesmo assim, essa ampliagdo possui limites que sdo os limites técnicos para a
execucdo desses harmonicos artificiais. Enquanto os naturais germinam nas cordas soltas
(“economizando” uma das maos, que ndo precisa prender nenhuma das cordas), os
artificiais s@o oriundos de cordas presas, o que faz retornar o problema que se queria evitar,

ou seja, o uso das duas maos para a obtenc@o de um tnico som.

Uma segunda restri¢do se d4 por conta da afinacdo tradicional do violdao. Do modo
como € habitualmente afinado (mi, Id, ré, sol, si, mi, da corda grave para a aguda), a
organizacdo dessas notas ndo forma um padrdao harmonico completo, mas um padrdao
ambiguo. Se tocarmos todas as cordas soltas simultaneamente na afinacdo padrio, elas ndao
formam um acorde harmonico tradicional. Essa afinacdo é chamada comumente de
afinacdo fechada. Isso quer dizer que para podermos tocar qualquer acorde tonal tradicional

teremos que intervir nessas cordas soltas e prendé-las, pelos menos algumas delas. Levando
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em conta que esse modo “percussivo” de tocar, o violdo necessita de recursos abundantes
de cordas soltas, por conta do uso dos ligados®’ e dos harménicos naturais, podemos supor
a idéia de que com uma afinacdo fechada seria menor o conjunto de possibilidades de

combinacdo entre as notas dessas cordas soltas.

Um dos modos de contornar essas restricoes iniciais é a mudanca da afinacdo.
Existem correntemente no mundo do violdo, tanto na musica rural americana (folk music)
quanto na musica caipira brasileira, dentre muitas outras, algumas afina¢des que sao
chamadas de abertas e que oferecem uma solugdo paliativa para as restricoes das cordas
soltas no instrumento com afinagdo tradicional. Sdao afinagdes que, quando se tocam as
cordas soltas simultineas, elas soam acordes tonais completos, ou incompletos®— mas que
nao possuem ambigiiidade tonal como as afinacdes fechadas, dentre as quais a afinacdo
tradicional € o melhor exemplo. O recurso de se utilizar essas afina¢des abertas solucionam
em parte as restricdes anunciadas, mas colocam um outro problema dificil que é a

continuidade da limitacdo, s6 que agora num outro padrdo de afinagado, desta vez aberta.

André Geraissati soluciona esse novo problema utilizando varias afinagdes
diferentes, tanto abertas quanto fechadas, para cada uma das suas musicas. Para quem
nunca tocou violao é bom que se diga que o periodo comum de aprendizado do instrumento
varia em torno de quatro a cinco anos de contato, pelo menos. Em outras palavras, para se
conhecer o braco do violao, ou seja, ter familiaridade com a afinacdo, com as distancias
(intervalos) entre as cordas, com os locais exatos onde se encontram as notas por todo o
braco do violdo (conhecimento que permite execucdes e improvisacdes seguras, por
exemplo), leva tempo (as vezes muito tempo). Imaginem ter de alterar continuamente toda
essa relacdo que demorou anos para ser incorporada. E isso € exatamente o que esse

procedimento percussivo exige do violonista.

57 Ligados sdo toques tradicionais do violdo obtidos apenas com a agdo da mdo esquerda (nos violonistas
destros), quando os dedos batem nas cordas (ligados ascendentes) ou puxam-nas (ligados descendentes).

% Em linguagem musical os acordes completos compreendem uma organizagdo de pelo menos trés notas em
intervalos padronizados: normalmente uma principal, chamada de fundamental, uma intermediaria, chamada
de terca, e uma final, chamada de quinta, ou combinagdes dessas trés notas. Os acordes incompletos sdo
aqueles em que uma dessas notas falta.



122

Apenas para adiantar o exemplo, Michael Hedges usa uma afinacdo para cada peca
que toca®. André vai pelo mesmo caminho, visto que talvez ndo haja outro. Ele compde
suas pecas sobre afinagdes diferentes, se bem que ndo de forma tio radical quanto Hedges.
André parece que escolheu algumas afinagdes para usar como base e compds varias pecas
para cada uma delas’’. O que ndo quer dizer menor habilidade com a troca de afinacdes,
mas certamente pode ser interpretado como sinal de inicio de trajetéria, uma forma de
exploracdo mais minuciosa de cada possibilidade de afinacdo em cardter de experiéncia”.
Mas vejamos como André procede. E para isso iremos verificar uma peca inicial chamada
“Lobo” (faixa 1 do CD Solo e também na versao ao vivo na faixa 5 do CD Brasil Musical —

André Geraissati/Egberto Gismonti'®)

A peca, na versdo do CD Solo, inicia com uma introdu¢cdo que é também a
apresentacdo de uma espécie de fundo (“espera” no grafico) e que ird se alternar com a
frase principal (letra “A” no gréfico) durante toda a peca. Pode-se dizer que essa € uma
peca de cardter monotematico, ou seja, uma sé idéia, com sua “espera’ correspondente,
variada por todo percurso da musica. E bom dizer que a “espera” funciona como uma
espécie de finalizacdo parcial (que em termos técnicos chamamos de codeta) da frase
principal. Preferi chamar de “espera” por causa da expectativa que ela proporciona, um
certo clima de instabilidade, de perigo, de prontiddo que esse tipo de secdo causa em

relacdo a seguranca do tema definido (o que n@o acontece na codeta, que tem o cardter mais

% Nas obras com que tomei contato apenas uma afinacdo foi repetida em duas musicas. Todas as outras sdo
especificas de cada peca. Evidentemente que existem parentescos entre as afinacdes que Michael Hedges usa:
as afinagdes com base no tom de d6 maior, em ré menor, em si bemol maior, em 14 maior e menor e por ai
vai. Mas essas diferencas, ainda que sejam de uma sé corda, implicam na mudanga da imagem do brago do
violao que o musico constréi mediante um contato intenso. A solug@o para isso serd dada em breve.

" Embora eu ndo tenha informagdes detalhadas sobre todas as pecas de André, no disco Solo foi inserido um
encarte onde ele confidencia as afinacdes usadas em cada pega (infelizmente a versdo remasterizada em CD
ndo manteve o encarte e omitiu essas informagdes importantes para nds, musicos violonistas). Um de seus
CDs, inclusive, foi batizado por ele de DADGAD (r¢, ld, ré, sol, ld, ré, do grave para o agudo), uma das mais
utilizadas afinagdes alternativas e que hoje ja estd fazendo parte do repertério de afinacdes de vdrios
violonistas, dentre eles o préprio Michale Hedges, Pierre Bensusan, Leo Kottke, Peter Finger, Willian
Akerman, Alexis de Grassi e Ralph Towner.

"I Nio quero dizer com isso que André nio saiba exatamente o que estd fazendo. Minha interpretagdo pessoal
¢ que André parece necessitar ficar mais tempo sobre uma sé afinacio para que seus recursos expressivos
sejam melhor explorados. Isso vai de encontro a uma diferenca crucial entre André Geraissati e Michael
Hedges: o fato do primeiro desenvolver uma postura mais de instrumentista e o segundo, de compositor. Mas
disso falaremos mais a frente.

2 Embora o nome “Lobo” ndo aparega nos créditos do CD Brasil Musical, a pega se encontra presente, colada
em outra musica , o “Canto das dguas”, do qual aparece como segunda parte.
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definido de fechamento da frase ou do periodo em que ela se encontra). Pode-se dizer que
um dos elementos que proporciona a sensagdo de expectativa dessa pequena passagem, que
vai aos poucos ganhando importincia no decorrer da peca, € a impressdao de que ela esta
mais aberta a quaisquer intervengdes feitas de surpresa do que a frase principal (“A” no
gréafico). E isso € confirmado no decorrer da peca quando, a cada aparicdo, a “espera” vem

modificada.

Nao chamei a letra “A” de parte ou de tema, ainda que possa ser interpretada sem
equivoco como um tema, porque resolvi acolher seu forte cardter de frase. Considero a
estrutura desta peca de apelo mais “frasal” do que em periodos ou secdes (embora
possamos claramente detectar secdoes bem definidas — alids, marcadas no gréafico pelos
espagos um pouco maiores). Essa frase “A”, bem ao gosto tradicional, vem repetida varias
vezes no inicio da peca, talvez para que possamos identificd-la nos seus mais intimos
detalhes e nos colocarmos em condi¢gdes de apreciar as minimas modificacdes que André

fara com ela durante o decorrer da mausica. E a frase marcada com a letra “B” é um bom

exemplo disso.

Na letra “B” temos um elemento curioso. Embora seja uma frase de estrutura
melddica distinta da frase “A” ela acaba por terminar de modo idéntico a “A”. Esta
semelhanga faz de “B” uma frase responsiva de “A”, de modo que ndo temos com “B” uma
nova parte contrastante de “A”, que sé vai acontecer quando aparecer a letra “C”. Em
outras palavras, “B” poderia ser interpretada como uma variagdo responsiva de “A”. A
frase contrastante, como ja disse acima, aparece definitivamente na letra “C”, que aparece
logo depois de uma variagdo de “A”, nomeada de A’ no gréfico (esta com cardter
indubitdvel de variagcdo e nao de “resposta aparentada”, como é o caso de “B”). Note-se que
depois de vdrias repeticOes da seqii€éncia “A” + “espera” nds, os ouvintes, corremos o risco
de armazenarmos esta alternancia como um ciclo vicioso, como um movimento reiterativo
desta secdo num todo indistinto. E esse ciclo vicioso sé serd quebrado quando “A” se altera,
ou melhor, aparece variado (A’) e abre as portas para o aparecimento de algo novo na

estrutura.

Depois da apari¢dao de “B” e “C”, a alternancia “A” + “espera” volta a prevalecer,

com o detalhe importante de que a “espera” nesta altura ja se apresenta bastante modificada
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do que era no inicio da musica. Isso até que uma nova variacdo de “A” ( um outro A’
seguido de uma “‘espera dupla”) abre novamente as portas para a novidade. Desta vez uma
outra, uma improvisacdo agil sobre os elementos da frase principal misturados com
elementos das “esperas”, que fardo o papel de fecho mais no final da musica. A frase “A”
retorna mais uma ultima vez, alternada novamente com as “esperas” que, ja desenvolvidas,
ddo espaco para uma ultima improvisacao livre sobre elas mesmas (as “esperas”) até que a

insisténcia num ultimo elemento da “espera” d4 o sinal de que a musica vai acabar.

Podemos perceber que a arquitetura da peca € bastante humilde no sentido de nao
precisar de muitos elementos para se constituir. Esta € uma chave que pode propiciar maior
liberdade de invengdo sobre cada um desses elementos. Na frase “A” temos o porto seguro
do tema conhecido, da familiaridade estabelecida porque constantemente reiterada. O
elemento da espera, por contraposi¢do, foi elaborado de forma a permitir o0 maior nimero
de variacOes possiveis. Ele se apresenta ndo como “tema” ou “frase” mas como “clima” ou
“ambiéncia”. Temos algo como o fixo contra o instdvel, certo contra incerto, definido

contra indefinido ou qualquer outra dicotomia que se queira.

Considero que assim André contornou um problema bastante dificil de resolver em
vista dos elementos, da linguagem e das técnicas que elegeu para elaborar esta peca.
Construiu uma estrutura coerente e organizada que permite os voos da improvisacao livre
(“livre” apenas sob certos aspectos), contudo, restritos a uma drea mais conhecida que nao
oferece muitos perigos. Isto é condizente com os limites que a proposta do violdo
percussivo impde aos violonistas. Veremos mais a frente que, por exemplo, Michael
Hedges ndo improvisa em suas pecgas, pelo menos nio do mesmo modo como Egberto ou
Baden fazem. Também Hedges ndo prepara em suas musicas se¢des especiais para a
improvisacdo, como faz Ulisses Rocha. Como André Geraissati vem de um hdébito de
improvisagcdo € por isso parece precisar que suas musicas permitam esse tipo mais livre de
interven¢do, quando mergulhou no mundo das técnicas inusitadas, das afina¢des incomuns,
da riqueza timbristica, provavelmente deu de cara com as dificuldades que a improvisacao
livre, caracteristica das condi¢des tradicionais do violdo (afinacdo tradicional e modo
tradicional de tocar), impdem aos seus adeptos quando adentram um ambiente hostil, como
o do violdo percussivo. A saida que ele encontrou parece ser, no meu entender, a micro-

maleabilidade estrutural, mais do que a se¢do de improviso. Ou melhor, uma maleabilidade
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infima e sutil na constituicdo de certas secdes de suas musicas que permitem uma
quantidade muito grande de pequenas variacdes ritmicas, melddicas e harmonicas, feitas de

modo improvisado, mas que ndo chegam a comprometer a estrutura arquitetonica proposta.

E possivel exemplificar essas minhas impressdes ouvindo a versio ao vivo da
mesma peca, “Lobo”, no CD Brasil Musical. Primeiramente, a peca foi denominada no CD
como “Canto da Aguas” por conta do fato de André ter realmente se utilizado da sua
criagio “Canto das Aguas” como uma espécie de introducio a “Lobo”. Numa outra
hipdtese possivel, ele pode ter emendado as duas pecas numa seqiiéncia aproveitando o fato
delas terem sido compostas sobre uma mesma afinacdo’”. Enfim, as pecas se encadeiam
numa ordem em que se complementam, até mesmo pelo cariter divergente das duas.
Embora ambas sejam de andamento mais lento, a primeira, “Canto das Aguas”, é mais

intimista, melancdlica, suave, menos agressiva e menos robusta do que a segunda, “Lobo”.

Observando com mintcia os dois graficos em que represento a estrutura geral das
duas versdes de “Lobo” € possivel perceber que ela ndo se altera radicalmente de uma a
outra. Suas secdes estdo todas 14, € verdade que em ordem um pouco alterada e em niimero
de repeti¢cdes menor. A versiao ao vivo € mais enxuta do que a versdo de estudio até porque
foi emendada a uma outra peca, e, se fosse mantida a quantidade de repeticdes da versao
estudio, talvez corresse o risco de ficar excessivamente grande (talvez até tediosa). No
entanto temos uma mesma foérma que se resume em: duas apresentacdes do tema principal
“A” (que € uma frase dupla com a respectiva “espera”); a introdu¢do de uma novidade (na
versao ao vivo uma variagdo A’ e uma frase C; na versdo estiddio uma seqii€éncia de frases
novas B, A’ e C); uma volta de A duplo; improvisacdo. Na versdo de estidio ainda temos
mais uma intervenc¢ao de A duplo e uma coda final, enquanto que na versao ao vivo André
termina a peca na improvisagdo (num crescendo de densidade, de ritmo e de intensidade
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sonora que interrompe a pe¢a no auge da improvisagdo'").

3 Um dos inconvenientes da utiliza¢io de virias afinacdes é o tempo gasto entre as trocas de afinagdes, o que
exige do publico uma maior tolerdncia para as interrup¢des. Aproveitar-se desse expediente, encadear as
pecas com mesma afinacdo em seqii€ncia, € algo ao qual André ndo deve ter querido se furtar numa
apresentagao ao vivo.

™ Este é um recurso normalmente usado para causar impacto final no piiblico. Como ndo sabemos se esta foi
a ultima peca da apresentagdo ou apenas a tltima selecionada para o CD fica dificil saber se André quis deixar
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Numa audicdo mais atenta € possivel perceber as pequenissimas variacdes que
André coloca numa versdo em relacio a outra. Harmonicos naturais feitos em locais
diferentes (ora numa ora noutra casa), troca da ordem das células melddicas das esperas,
pequenos desenvolvimentos livres sobre os mesmos elementos, troca da ordem das secoes
etc. Mas isso tudo dentro de um limite rigido, lembremos que estamos num territorio
conhecido apenas em termos relativos, com afina¢do diferente, com recursos diferentes,
pertencentes a um clima de instabilidade que impede grandes vOos exploratdrios sem risco
de fracasso. Mas, como ja disse antes, André contorna de maneira inteligente essas
limitacdes e consegue explorar pequenos movimentos de liberdade dentro do estreito leito

musical ao qual se aventurou.

Mas como esses recursos sdo utilizados por André? Mostrei até agora um sO
exemplo em que o fundo técnico sobre o qual ele se assenta ainda é o fundo da tradicdo. A
percussdao nas cordas do violdo, os harmodnicos naturais, os ligados ascendentes e
descendentes aparecem aqui como elementos constitutivos da obra, mas ndo como
fundamentagdo. Pode-se dizer que André inova na tessitura de seu instrumento, alterando as
afinacdes, modificando os limites extremos de sonoridades, ampliando as regides,
normalmente deixando o violdo mais grave do que a afinagdo tradicional. Entretanto o
inusitado, pelo menos nessa peca analisada, ndo € tanto a forma de tocar quanto é a
ampliacdo dos limites melddicos do instrumento. Na exploracdo de outras afinacdes, os
ouvidos acostumados ao violdo tradicional estranham a sonoridade mais grave;
surpreendem-se com a quantidade maior de vozes secunddrias atravessando as melodias;
maravilham-se com os acordes “impossiveis”, indecifraveis para a afinacdo tradicional;
enfim, reconhecem um mundo sonoro intraduzivel em termos das tradi¢des violonisticas.
Entretanto, no caso de André Geraissati, apenas em algumas pecas ele incorpora totalmente

as novas técnicas como sustentacdo de fundo das misicas.

Uma delas é, por exemplo, “Auséncia””. Nesta peca é perceptivel sua divisio em

duas partes (1* e 2* se¢des no grafico). Na primeira parte é apresentado o tema principal

esta impressao no publico, a impressdo de interrup¢do brusca no auge de intensidade da musica (veja que o
mesmo recurso foi usado também por Egberto Gismonti na versdo ao vivo de “Salvador”).
7 Faixa 6 do CD Solo.
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(tema A no grafico), uma melodia lirica — que poderia ter sido utilizada numa cancdo’® —
depois de uma introdu¢do que € ao mesmo tempo a apresentacdo do acompanhamento
arpejado que se fard (ou pelo menos se tentard) presente durante toda a peca’’. O tema
termina sua apari¢do com uma incursao no registro agudo (marcado como “codeta de A” no
grafico) que inclui em suas dltimas notas o elemento que serd fundante da segunda se¢dao. A
introducdo € repetida s6 que sem o tema A, substituido pela sua codeta aguda que emenda

seu final j4 como elemento da secdo posterior.

Nesta segunda sec¢do € que nos encontramos com a nova proposta técnica e sonora a
que André se submete. Aqui ela aparece como fundamento da se¢do e ndo apenas como um
ornamento exdtico ou detalhe constituinte, como em “Lobo”. Essa se¢do se caracteriza por
uma estrutura repetitiva em que suas subdivisoes se diferenciam mais pelo acorde por sobre
o qual o elemento ritmico vai se apresentar. E bom explicitar que esse elemento ritmico
repetitivo tece em suas articulacdes pequenas frases melddicas que se alternam conforme o
acorde utilizado. Notem que no gréafico agrupei esses pequenos sub-itens de quatro em
quatro (com a excecdo do ultimo que é apenas duplo) para tentar configurar o movimento
ciclico minimalista no qual a peca se instala nesse momento. A impressdo circular é
musicalmente interpretada pelo fato de, a partir do segundo subgrupo, o retingulo (que
representa o acorde principal do trecho harmdnico: a funcdo da tonica) ndo aparece mais,
sendo substituido por outra fungdo harmdnica que, no entanto, ndo dé ao trecho a sensacao

. . ~ 78 . . .. L .
de finalizagdo™”. Embora o trecho pudesse continuar indefinidamente, André o interrompe

7® J4 discorremos sobre os varidveis graus de cumplicidade existente entre a cangdo e a musica instrumental
populares.

" Digo que o acompanhamento vai “tentar” estar presente em toda a peca porque em termos de presenga
simultanea do acompanhamento e da melodia, temos o exemplo magistral de Ulisses Rocha que, pelo menos
no que conhego dos cinco violonistas analisados, s6 pode ser comparado a Michael Hedges, ainda com o
agravante de ndo usar as técnicas das maos independentes como Michael faz.

™ Sem entrar em muitos detalhes técnicos é preciso dizer que a harmonia tonal tradicional reconhece trés
funcdes principais dentre os sete acordes primdrios possiveis de serem montados com as notas da escala
diatonica: a funcdo da ténica, da dominante e da subdominante. Cada uma dessas fungdes se acha atrelada a
um tipo de sensagdo que se consolidou entre os musicos e que poderia ser resumidamente exposta desse
modo: a fun¢do tonica propicia uma sensacdo de finalizacdo, de conclusdo (um ponto final de se¢des ou de
frases, por exemplo); a funcdo dominante propicia a sensacdo de tensdo, de inconclusdo, de solicitude (ela
“chama” de volta a funcdo da tonica para que a tensdo se solucione em estabilidade); a funcdo subdominante
propicia a sensacdo de uma espécie de neutralidade entre os dois pélos opostos (tensdo/relaxamento), algo
como um estado de prontiddo que tanto se encadeia com a tensdo da dominante quanto com a resolucdo da
tonica. O recurso de “esconder” a tdnica, como faz André no trecho 2 da pega, d4 margem a se cogitar um
ciclo continuo que ndo repousa porque nido encontra a tonica. Em compensagdo, para que o ciclo seja
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no que seria a sua terceira repeti¢do reintroduzindo o acorde principal (o dltimo retangulo
dentro do trapézio no grafico) que acaba por terminar a segunda secdo. Apenas como
curiosidade, esse procedimento de repeticao de uma certa seqiiéncia constante de acordes é
tipico da musica minimalista’ e parece ser também um procedimento adequado as técnicas
do violao percussivo. André Geraissati esbarra em muitas de suas criagdes nessa corrente
minimalista mas, pelo que analisei até agora, ndo parece adentrd-la, como faz Michael

Hedges.

No meu entender, esta parte central (a 2* se¢do) € que € o centro nervoso da peca, ou
seja, seu ponto culminante. E aqui que a peca se desvela. Ndo posso afirmar se foi ali que a
idéia da peca se originou (apenas André poderia nos dar essa informagao) mas parece que é
através desse trecho que ela emana seu significado para o resto da musica, ou seja, para a
primeira secdo. Até a segunda secdo, a peca se desenvolve anunciando algo que ndo se
estabelece, embora a melodia do tema A seja suficientemente marcante para se manter até
certo ponto independente de todo o resto. E na secdo central que o inicio da peca se faz
explicado, que o que se anuncia, chega. Contudo a assimetria entre a primeira e a segunda
secdes, a despropor¢do de tempo ndo compromete a hegemonia da proposta minimalista

frente a qual a melodia principal se dobra. E ali que a musica mostra a que veio.

Ha ainda um outro exemplo, da proposta percussiva violonistica ser promovida a
fundamento musical, a ser citado: a musica “Banzo”. Aqui André se deixa seduzir pelas

propostas minimalistas e constroi toda a peca sobre uma célula ritmico-melddica que

eficiente, a harmonia manda que também a fun¢do dominante seja escondida, ou pelo menos mascarada, pela
forte atracdo que ela mantém com a funcgdo tdnica. No caso da peca descrita acima pode-se dizer que a
dominante estd disfarcada. Aparece uma fungio parecida mas atenuada (num acorde menor), que chama uma
solugdo que ndo aparece. Esse eterno chamar é que pode dar, aos ouvidos familiarizados com os processos
harmonicos, a sensagdo de circularidade.

7 Um género de miisica erudita que teve suas primeiras apari¢des por volta da década de 1960, como reacio
ao movimento serialista (deflagrado pela proposta do sistema dos doze sons, dodecafénico, de Arnold
Schoemberg na década de 1920 que, resumidamente, propunha a utilizacdo igualitdria dos doze sons da gama
cromadtica, resultando numa estética contemporanea bastante drida e de dificil aceitagdo — muito semelhante as
propostas mais radicais da pintura abstrata da época), até entdo hegemodnico entre os musicos de vanguarda, e
que tem entre seus mais expressivos expoentes Steve Reich, Philiph Glass, La Monte Yong, John Adams,
Terry Riley, entre tantos outros. Teve grande influéncia sobre algumas tendéncias da mdusica popular,
principalmente no rock inglés de vanguarda. Michael Hedges afirma ter sofrido influéncia direta do
minimalismo, principalmente de Steve Reich.
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poderia ter surgido casualmente da manipulagio alternativa do instrumento®. Isto porque
ela se mostra bastante instavel, eu diria “ritmicamente aberta”, constituida e caracterizada
exatamente pela temporalidade extremamente flexivel que a envolve, apoiada nas
subdivisdes assimétricas da pulsacido que ndo nos permite acompanhar seu pulso a0 mesmo
tempo irregular e ciclico. Saturada de variacdes, ornamentagdes, micro desenvolvimentos, a
peca se mostra, do ponto de vista do ouvinte, com certa regularidade. Mantém uma certa
ambiéncia estdvel, embora erigida sobre elemento voldtil, que apenas se quebra nos
momentos em que André muda a base harmonica. Na transferéncia das mesmas
articulacdes mecanicas para outros acordes (marcados como ‘“‘variacdo harmonica” no
gréafico) ele altera a paisagem conhecida, nos mostra um outro colorido da mesma agitacao

frenética de seus fragmentos melddicos.

O ponto contrastante, dentro desse tapete sonoro que a pega tece (caracteristica
particular do minimalismo), se dd na interrup¢do que aparece depois de duas variacdes
harmonicas, ou duas mudancgas de paisagem, o que caracteriza um equilibrio entre as varias
repeticoes do mesmo elemento base, numa ou noutra tinta harmodnica, e um elemento
contrastante, neste caso o siléncio. Pode-se mesmo considerar a interrup¢do como ponto
culminante da peca pelo aumento da agitagdo da célula imediatamente antes do siléncio
(aos 2’35 no grafico). Esse frenesi que antecipa a parada da a ela um impacto ainda maior,
pelo aumento do contraste. A volta a idéia base faz retornar também o ambiente instavel
mas familiar do mesmo elemento ritmico-melddico basico traduzido na mesma regido
harmonica de sua aparicdo original. Contraposto a uma outra variacdo harmonica, o

elemento base aparece nesta peca variado de trés modos diferentes, sobre a base de trés

% E comum no meio musical, no caso de criacdes instrumentais pelos proprios instrumentistas,

principalmente quando oferecem construgdes sobre elementos inusitados, que algumas musicas sejam
elaboradas a partir da experimentagdo descompromissada do instrumentista com seu instrumento. Por vezes
um dedilhado “escapa” do habito do misico e imediatamente ¢ assimilado como deflagrador de uma nova
idéia (o acaso as vezes pode ser bem vindo!). Ainda que nao possa afirmar que “Banzo” seja uma peca
composta por um “acidente” desse tipo, tenho quase certeza de que do modo como a peca se desenvolve,
acomodada numa célula ritmico-melédica com um grau muito grande de instabilidade, existe uma grande
chance de André ter “descoberto” essa célula por acaso (eu diria mesmo, numa liberdade exageradamente nao
cientifica, que hd grande chance de que esta célula tenha sido organizada em musica no momento mesmo
quando foi tocada. Em outras palavras, acho que se André afirmasse que a peca foi totalmente improvisada no
momento da apresentacio eu ndo me surpreenderia, pelo aspecto geral da peca. Mas isso € apenas um palpite,
voltemos para a andlise).
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acordes diferentes, embora de func¢des aparentadas®'. Utilizando um recurso aparentemente
simples, traduzir uma idéia base para outros apoios harmonicos — o que obriga a adaptagoes
que podem fazer surgir alteracdes na propria idéia base —, André elabora uma peca
musicalmente coerente™, estruturalmente bem resolvida e que proporciona, a0 mesmo
tempo, limites bastante razodveis para o surgimento improvisa¢do. Improvisacao estrutural
ao mesmo tempo que melddica, localizada tanto no maxi universo (secdes, periodos, frases)
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quanto no micro (célula melddica, célula ritmica, mudangas timbristicas™).

Mas € bom reconhecer que este procedimento particular que André utiliza com
propriedade na totalidade desta peca “Banzo” (e parcialmente na outra “Auséncia”) ndo é o
procedimento digamos “padrao” das suas composicoes. Numa audi¢do de parte
significativa de seu repertério84 demonstra que André se ateve mais aos recursos de
digitacdo propiciados pelas afinacOes diferenciadas do que aos novos recursos de
acionamento das cordas (os ligados e percussdes nas cordas possiveis com as duas maos,

por exemplo), além das possibilidades de mistura entre ligados e harmdnicos naturais ou

! Vou tomar a liberdade de entrar com maior vigor nas questdes técnicas musicais, contando com a
compreensdo e a paciéncia dos leitores ndo musicos. Achei necessdrio fazer essa concessdo (farei outras mais
a frente) para tentar mostrar que a corporalidade estd presente em praticamente todas as dimensdes da
producdo musical, desde a escolha dos géneros com os quais os musicos tém mais afinidades, até os detalhes
(fundamentais) da escolha das notas, escalas e ritmos, os elementos basicos que comporao a peca pretendida.
Para aqueles que nido conhecem musica mais a fundo, a volta ao texto ndo acarretard nenhuma perda
significativa de informacgdo. Para aqueles que desejarem continuar, entdo, vamos 14. Tomando a tdnica fd#
menor, temos na primeira variacdo harmonica a base ré maior; na segunda também ré maior s6 que sem a
presenca da fundamental do acorde (a prépria nota ré); e na terceira, ld maior. Como podemos observar, a
progressdo harmonica nos dois casos se faz por fungdes relativas (fd#, descendo dois tons: mi e ré, portanto
uma terca maior abaixo; fd# subindo um tom e meio: sol e Id, portanto uma terca menor acima, respeitando a
constitui¢do original da escala — o que obriga a essa diferenca de meio tom entre os dois tons descendentes e o
tom e meio ascendente). Esta progressdo harmdnica, como bem sabem os musicos, dd a oportunidade
trabalhar sempre com as mesmas notas (o acorde fda# menor é composto pelas notas fa#, 1a e do6#; o acorde de
ré maior, por 1é, fa# e 14; e o acorde de ld maior, por 14, d6# e mi. Comparando-se as notas percebe-se que
temos sempre duas notas em comum entre a tonica fd# menor e as suas relativas ré maior e ld maior), contudo
permite a mudanca até mesmo do modo do acorde acompanhante (de menor para maior), o que favorece uma
grande alteracdo de climatizacdo harmonica trocando os pdlos tonais de menor para maior, quase como se
fosse de preto para branco nas cores (ou de marrom para amarelo etc.).

%2 Pode-se dizer que existe uma procura histérica por coeréncia sempre presente na drea da mdusica erudita
européia. Dessa busca participam inclusive as vanguardas musicais que, a0 mesmo tempo em que questionam
as nogdes correntes de coeréncia, ndo conseguem se despir da ansia por obté-la.

% Neste caso particular as mudancas timbristicas se ddo pela inclusdo de pequenos gestos musicais, como a
percussdo sobre os harmonicos naturais ou alteragdes nas seqiiéncias de ligados (nos encadeamentos entre
ascendentes e descendentes que provocam mudangas nas articulacdes entre as notas, alterando sutilmente os
timbres), ou seja, as mudancas timbristicas se dao na dimensao que chamei microscépica da peca.

% A relacdo dos discos e CDs analisados se encontra junto com a bibliografia.
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artificiais, ou mesmo as misturas entre dedilhados e harmonicos, dedilhados e percussao
etc. Entretanto, as restricoes articulares dentro das quais André trabalha nao diminui o
impacto que ele causa em seus ouvintes, principalmente nos primeiros contatos. A drea de
inven¢do ao qual ele tem acesso a partir apenas das trocas de afinagdes ja é extremamente
grande, o suficiente para que suas criacdoes se mostrem diversificadas tanto em cardter

quanto em técnica e sonoridade.

Entre os dois extremos que podemos contrapor dentro de sua obra violonistica,
quais sejam, num pdlo as pecas em que os dedilhados tradicionais compdem suas bases
estruturais, noutro, as pecas em que a percussdo violonistica ¢ o fundamento, podemos
ainda interpor uma série de graduagdes de misturas em que elementos dos dois extremos se
fazem ouvir em porcdes mais equilibradas. Um exemplo desse grau intermedidrio € a peca
“Com o sol nas mdos”. A partir de um elemento ritmico-melédico também de natureza
minimalista em que mistura dedilhado tradicional e percussivo em doses simétricas, André
vai aos poucos construindo pequenas variacdes harmodnico-melddicas que estruturam as
partes distintas que compdem a peca® . Aqui, embora a base ndo seja exclusivamente a
percussdo violonistica, ela se faz manter como fundamento em equilibrio com os recursos
tradicionais também utilizados em doses equivalentes durante todo o transcorrer da musica.

Ainda poderia garimpar outros tantos exemplos semelhantes, como a pega

86 “Fogo eterno™’, “Africa”™, mas julgo serem suficientes estes jd citados

“Altiplanos
para que se tenha uma idéia, ainda que apenas esbocada, do modo como André lida com as
trés forgas que compdem a realizacdo musical em si: as marcas do corpo incrustadas no
violdo, as exigidas pela linguagem musical e as possibilitadas pelas competéncias e
habilidades dos préprios musicos. Umas delimitando as outras, interpondo suas fronteiras e,

por obra da realizacao especifica de um musico especifico num instrumento adequado a ele,

concretizando-se, com a execucdo, numa espécie de equilibrio temporario. Temporario

% Faixa 7 do CD 7989. Embora eu ndo vé aprofundar a andlise desta peca em particular é possivel observar o
seu grafico no anexo correspondente.

% Faixa 6 do CD DADGAD.

¥ Faixa 3 do CD Solo.

% Faixa 9 do CD Solo.
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porque nido se estabelece mais do mesmo modo em qualquer outra peca, talvez mesmo em

qualquer outra execu¢do da mesma pecga.

André, portanto, efetuou um mergulho para dentro de um outro modo de articular e
pronunciar seus discursos. Ainda que ndo tenha mudado de género, suas invengdes se
somam s de alguns outros violonistas® que, ao inovarem os recursos sonoros e articulares
do violdo, procuram estabelecer um novo sotaque para a expressdo artistica do género
instrumental popular. Ainda que André ndo imponha um outro quadro estético estrutural,
como acontece, por exemplo, com Egberto Gismonti, ele atualiza a dimensdo sonora do
instrumento na realizacao inusitada de pecgas que se situam num mesmo patamar de alcance,
no sentido da apropriacdo, para o publico ouvinte. Das suas obras emanam paisagens
sonoras que certamente se intensificam com a somatdria dos recursos que ele coloca em

funcionamento para executa-las.

% Apenas para citar mais alguns exemplos radicais: o préprio Egberto Gismonti, Celso Machado, Badi Assad
e Stenio Mendes (com o modo muito pessoal de tocar a sua Craviola — mistura de cravo e viola, inventada por
Paulinho Nogueira e construida pela fabrica de violdes Gianinni).
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3.6. Michael Hedges

Michael Hedges, nascido em 31 de dezembro de 1953, em Enid, Oklahoma, iniciou
seus estudos académicos de violdo cldssico, flauta e composi¢cdo na Phillips University, ld
mesmo em Enid. Graduou-se em composicdo, posteriormente, na Peabody Conservatory,
em Baltimore, onde teve contato com a miisica de vanguarda eletronica do século XX. Suas
influéncias, ao mesmo tempo em que focava para a misica erudita (Stravinsky, Varese e
Webern, nomeadamente), também se detinham nos miisicos populares americanos,
principalmente os violonistas Leo Kottke, Martin Carthy e John Martyn. Numa
apresentacdo em Palo Alto, estava na platéia o também violonista William Ackerman,
diretor da gravadora Windham Hill, que imediatamente o convidou para fazer parte dos
quadros contratados da gravadora. Na palavras de Ackerman: “Foi como se eu tivesse
visto o violdo ser inventado novamente””’. Com seu primeiro CD, Breakfast in the fields,
gravado em 1981, sua carreira comega a se consolidar e sua proposta inovadora para o
violdo (Michael foi o fundador daquilo que chamei de ‘“violdo percussivo”, grande
influéncia de André Geraissati). Com sete CDs gravados pela mesma gravadora, e
finalizando o seu oitavo trabalho, Michael morre num acidente automobilistico no dia 3 de
dezembro de 1997, dias antes de completar 44 anos. Seu iuiltimo CD Torched, foi finalizado
por amigos miisicos (que realizaram o que jd haviam combinado com Michael
antecipadamente) e editado, postumamente, em 1999.

% Citado na internet, no endereco: http://www.nomadland.com/Bio.htm.
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Iniciaremos a nossa conversa sobre Michael observando sua peca “Layover”, a
primeira faixa de seu primeiro CD”'. Nela é possivel perceber uma forte influéncia dos
dedilhados da musica rural americana (primitive fingerstyle), muito usada pelos violonistas
folk™, principalmente os tocadores de balnjo93 (nesse mesmo CD outras musicas podem ser
agrupadas por partilharem desta mesma caracteristica: “Eleven small roaches”, “Peg leg

speed king”, “The unexpected visitor” e “Lenono™*

). Depois de uma introdugdo em que
gradualmente vai sendo apresentada uma frase ascendente de harmonicos, do registro grave
em dire¢do ao agudo, é apresentado o tema principal (“tema A” no grifico), uma melodia
no registro agudo que, num movimento descendente, termina por confundir-se com o
acompanhamento em sua conclusao. Depois de repetida mais uma vez, respeitando a velha
e boa regra da “fixacdo do tema” ja comentada anteriormente, aparece um tempo de espera
que termina numa nova frase responsiva a primeira idéia (“resposta” no grafico). Esta
resposta se caracteriza pelo movimento vigoroso e ascendente do acompanhamento, do
grave para o agudo. Aqui temos o ja conhecido procedimento de alternancia figura/fundo

em que o acompanhamento se destaca e se transmuta em melodia e a melodia se retrai a

uma espécie de acompanhamento.

Aparece entdo um novo tema (“tema B” no grifico) que confronta o tema A
primeiramente pela mudanga do padrao do acompanhamento, mas se harmoniza com ele
pela curva melddica aguda também de tendéncia descendente. O tema B inclui como final a
mesma resposta do tema A fechando um ciclo que inicia novamente com o retorno do tema
A. A estrutura toda € repetida de forma idéntica, até a nova repeti¢do do tema A (a terceira)
que, s6 entdo, interrompe o fluxo de uma provavel terceira repeticao de todo o ciclo com

uma coda que termina a musica.

! Breakfast in the field, pela gravadora Windham Hill, gravado em 1981.

2 Alguns musicos americanos conhecidos partilham desta mesma influéncia, tais como Paul Simon, James
Taylor, John Denver etc. Até mesmo no rock a influéncia do dedilhado caipira americano se faz presente, por
exemplo nos primeiros discos do Led Zeppelin, ou em algumas musicas de grupos atuais como o Greenday.

% Um tipo caracteristico de dedilhado em que o polegar toca duas cordas alternadas com outras duas tocadas
respectivamente pelos dedos indicador e médio. Ao contrdrio dos dedilhados influenciados pela musica
erudita, que usam comumente o polegar numa s6 corda e alternam nas outras os dedos indicador, o médio e
anular também, este dedilhado com dois polegares acaba por propiciar um destaque maior entre a melodia e
as notas rebatidas (ver a pagina 86), além de favorecer uma articulacdo mais variada da linha melddica sem
prejuizo do acompanhamento.

* Respectivamente faixas 3, 8,9 e 11 do CD Breakfast in the field.
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“Layover” foi concebida numa estrutura que Michael vai usar em vdrias outras
pecas (apenas para citar alguns exemplos: “Breakfast in the fields”, “Point B”, “Baal
T’shuva”, “The jade stalk”, “Oracle” etc”), que € ciclica e continua (uma outra estrutura
arquitetonica usada por Michael e semelhante a esta € a que apresenta um unico ciclo em
que a peca se desenvolve até um certo ponto e volta em retrocesso até o inicio, mas disso
falaremos mais a frente). A maior novidade que Michael propde, no entanto, nao se
apresenta nas estruturas de suas musicas, bastante tradicionais e até certo ponto de
organizagdo simples, mas nas sonoridades inusitadas e recursos polifonicos que elabora
partindo da simultaneidade de varias técnicas que emprega. Pode-se dizer que ele elaborou
sua proposta partindo do amdlgama de uma cole¢do imensa de recursos mais ou menos
conhecidos no toque do violdo tradicional”®. S6 que na tradicdo violonistica popular, e
mesmo na erudita, esses recursos eram utilizados com parcimOnia, muitas vezes apenas
como ornamentagdo sonora ou articular de certos trechos ou passagens especificas. Com
Michael, todos esses recursos s@ao ampliados, desenvolvidos e promovidos a fundamento de
suas composi¢oes. Evidentemente que os graus de apari¢do variam enormemente de uma
musica para outra. Vao desde os dedilhados tradicionais, com os quais ele produz varias
pecas, até o outro pélo onde ndo se observa nenhuma nota tocada “tradicionalmente” no

violdo.

Em “Layover”, logo ap6s a introdugao, no final da frase principal, podemos ouvir a
mistura entre sons harmonicos e notas “tocadas” (por volta dos 29 segundos da peca)
seguida da inser¢do de algumas notas percutidas que se tornardo a caracteristica marcante
do acompanhamento do tema B. A sonoridade fica “suja” pelos ruido forte da percussao
das cordas e pelo acionamento mais poderoso da mao direita necessario para obter um som

A_: . - 97 ~ 2
harmonico intenso, no mesmo nivel das cordas tocadas normalmente”’. Mas ndo péra por

9 Respectivamente: faixa 4 do CD Breakfas in the field; taixa 10 do CD Taproot; faixa 3 do CD Oracle; tfaixa
3 do CD Taproot; faixa 6 do CD Oracle.

% Qs ligados ascendentes e descendentes, a percussio das cordas, a pressio das cordas pela mio direita,
harmonicos naturais e artificiais obtidos tanto pelo beliscar da corda quanto pelo rasquear e pela percussao, e,
principalmente, as possibilidades de mistura de todos esses elementos, somando ainda o dedilhado e o
rasqueado tradicional que Michael ndo abandona (o rasqueado é obtido pelo raspar das unhas ou do polegar
da mao esquerda por todas as cordas do violao, também chamado vulgarmente de batida).

°7 Talvez seja bom esclarecer que os sons harménicos do violdo sempre sdo menos intensos do que os sons
extraidos pelo dedilhado comum. Portanto, os misicos que se utilizam abundantemente dos harmonicos,
sejam naturais ou artificiais (Egberto e Michael sdo dois bons exemplos) precisam ter uma preocupagio a
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ai. Michael intensifica também o deslizar dos dedos pelo braco do violdao, chamado
tecnicamente de portamentogg, como na ‘“resposta” ao tema A, uma linha melddica
ascendente iniciada na regido grave do violdo (a regido dos baixos tocados pelo polegar no
dedilhado country americano’”) onde o deslize dos dedos sobre a corda aparece de modo
mais marcante, embora seja possivel perceber outros desses deslizamentos também na
melodia principal do tema A. O que quero salientar é que todos esses recursos sao
intencionalmente utilizados por Michael como estrutura sonora fundamental desta peca. E
eles aparecem nao apenas como ornamentacdes tematicas: toda a pega foi estruturada sobre
a possibilidade ou ndo de suas apari¢cdes. Ou seja, os recursos sonoros inusitados que ele
usa em suas composi¢des ndo sao pensados a posteriori, quando a musica ja estd pronta e
vé-se em quais locais € possivel fazer tal ou qual som inusitado, mas sdo pensados a priori

como deflagradores das pecas.

Essa € uma das diferengas que € possivel verificar entre André Geraissati e Michael
Hedges, por exemplo. André parece articular suas pecas, pelo menos parte considerdvel
delas, de modo a poder inserir os recursos percussivos em locais chaves no seu
desenvolvimento. Desse modo, os recursos se somam a idéia da peca e se destacam pela
estranheza ou pela surpresa da sonoridade insélita. Em Michael Hedges a propria existéncia
da peca parece depender desses recursos. Este ¢ um dos motivos pelo qual as pecas de
Michael ndo possuem vazios ou esperas prolongadas. Ele tece um tapete sonoro geralmente
compacto por onde vai bordando suas variagdes, contrastes, por onde vai propondo
mudancas de clima ou de textura ou ainda de densidade, mas nunca incorre em lacunas por
falta de recursos disponiveis. Nao quero com isso atribuir algum tipo de “defeito” as pecas

de André Geraissati. Suas idéias musicais sdo eminentemente mais vazadas, algumas vezes

mais com relagdo ao equilibrio de intensidades entre uns e outros. Michael soluciona esse tipo de problema de
modo bastante convincente. Nesta peca mesmo é preciso muita atencdo para diferenciar os harmonicos dos
sons dedilhados, pois como as intensidades foram equilibradas a unica diferenca marcante entre eles
permanece no timbre.

* O portamento tanto pode se dar com os dedos pressionados na corda, um portamento melédico, como com
os dedos apenas esbarrando nas cordas provocando apenas o ruido do deslize. Michael se utiliza mais, nesta
peca, do portamento melddico.

" As notas mais graves do dedilhado sio comumente chamadas de baixo por assumirem a funcio de
sustentacdo grave da harmonia e dos acordes, fun¢do normalmente exercida pelo instrumento contra-baixo do
qual origina o termo notas do baixo. Pode-se referir a essas notas graves ainda como “linha do baixo” ou “voz
do baixo”.
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menos densas e mais delicadas em matéria de textura do que as de Michael. Entretanto, e
essas sdo inferéncias totalmente pessoais, alguns nés musicais sdo circundados por André
com a ajuda de pausas, de esperas, expressivas evidentemente, mas que expdoem, muitas
vezes declarada e perigosamente, a dificuldade em se manter um certo tipo de recurso
sonoro por toda a extensdo da peca. Neste sentido, e apenas neste, € sempre bom frisar,
pode-se dizer que André mostra um procedimento mais cru, mais rustico, que indica um
processo de incorporacdo em andamento, simultaneo ao estabelecimento de sua proposta.
Ao contrdrio, Michael parece trazer j& uma resposta pronta e acabada, plenamente
consciente de suas limitagdes e possibilidades. A miusica de André parece estar mais afeita
a uma atitude de experimentagdo constante, em que cada recurso é cuidadosamente inserido
numa idéia musical no momento mesmo da sua experimentacdo. A musica de Michael
Hedges por sua vez aparenta ser o resultado de um processo de experimentacdo ja
concluido e que se consolida a cada nova composi¢do. Se Michael afirma sua proposta a

cada execucdo, André a elabora.

Este € claramente o preco a se pagar pela ousadia de um caminho artistico novo.
André possui em sua obra algumas pecas que testemunham o seu firme desenvolvimento
num novo mundo instrumental violonistico. Mas o impeto do desbravamento também deixa
marcas. O curioso é constatar o fato de que algumas das pecas que considero “vazadas” de
André sdo as que ele mais executa em apresentagdes ao vivo, o que pode ser indicio de que
nao apenas ele proprio as cultive como melhores exemplos de sua expressdo composicional
como também de que o publico se mostre mais receptivo a elas. Mas retornemos a Michael

Hedges.

Iremos analisar agora um dos casos extremos onde nao foi utilizado nenhum recurso
tradicional do violdo popular, que é a miusica “The Rootwich”'”. Sua arquitetura é um
exemplo do ciclo Unico mencionado mais acima. Com uma introdu¢do que ilustra uma
construcdo gradativa do mote temdtico da primeira secdo, vao se seguindo as
transformagdes dessa primeira idéia, as mudangas de sec@o vao se encadeando até que os

quatro elementos principais da peca ja estejam apresentados. A ‘“secdo 4” no grafico

1% Faixa 12 do CD Taproot.
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representa portanto o ponto onde se articula o retorno da estrutura a sua posi¢do inicial, a
primeira se¢ao. Novamente temos uma estrutura bastante simples mas que sustenta de
modo adequado toda a novidade na sonoridade e nas articulacdes microscopicas que

carrega.

E possivel perceber que a percussio sobre as cordas do violdo é que organiza toda a
peca. A percussao se dd de duas maneiras. A primeira é na forma de estimular as cordas:
com os dedos da mao direita, ao invés de dedilhar as cordas, Michael as percute. Assim ele
consegue de um lado obter o som da corda esteja ela presa pelos dedos da mao esquerda ou
nao; de outro lado, consegue obter os sons harmonicos naturais quando percute sobre suas
casas chave (como vimos com Egberto, as 127, 7%, 5% e 19* casas). Com isso ja ha recursos
suficientes para uma textura densa e intrincada. E, para consegui-la, Michael alterna essa
percussdao com uma outra de outro tipo. Esta segunda percussao € feita pelos dedos da mao
esquerda sobre as cordas, mas sobre casas determinadas. Ao invés de apenas pressionar as
cordas para que a mao direita as estimule, Michael ja as estimula com uma pressio
percutida pelos dedos da mao esquerda, que, portanto, prescinde do acionamento da corda
pela mao direita. Alternando essas duas percussoes, esses dois modos de tirar sons do
violdo, ele obtém recursos suficientes para construir as células ritmicas que irdo sustentar

cada parte da peca.

Um dos locais que considero ser mais facil ouvir a alternancia entre a percussao da
mao esquerda e direita, somando o fato da mdo direita acionar harmoOnicos naturais e,
portanto, obter uma alternancia entre som harménico e som natural percutido, € na secao 4,
exatamente no momento articular da peca. Curiosamente essa se¢do nao € a mais intensa, ja
que pode ser interpretada como seu ponto culminante. Ao contrdrio, € a mais sutil e
delicada de toda a peca. A curva de intensidade, se fossemos tragd-la com base na sucessao
das secdes, ficaria de uma forma cdncava, ao contrdrio da curva mais comumente usada na

musica instrumental (e também na can¢do) que € a convexa. Vejamos o exemplo abaixo:
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Linha de intensidade da peca Linha de intensidade mais comum

Evidentemente que isto € uma simplificacdo esquemdtica de um movimento de
aumento e diminuicdo de intensidade muito mais rico e intrincado que se dé nesta peca do
que este representado acima. Mas € interessante notar que a pe¢a comeca forte na primeira
secao; mantém a for¢ca somada a uma certa expectativa na segunda; resolve esta expectativa
tensa num momento luminoso, € que eu considero o menos tenso de toda a peca, j4 bem
menos intenso que as outras secdes, na terceira'’'; diminui a intensidade até seu ponto mais
fraco na quarta secdo, ainda que retorne com um clima de expectativa que volta a aumentar
a tensdo da peca; resolve novamente essa expectativa tensiva com o retorno para a terceira
secdo; aumenta drasticamente a intensidade e a tensdo com o retorno da segunda secao; e
termina novamente no ponto, digamos, médio da primeira secdo, que se tornou médio
depois de transposta a metade da peca e depois de compreendermos que o caminho da

metade para frente serd de retorno ao inicio.

Nao € de todo falso afirmar que hd uma influéncia do minimalismo musical nesta
peca. Por outro lado ndo me sentiria seguro de afirmar que a peca ¢ minimalista. Os
recursos utilizados por Michael na constru¢do da musica ndo sdo tao numerosos quanto, por
exemplo, os que acontecem em ‘“Layover”. A utilizacdo parcimoniosa de parcos recursos
num sistema minimo de mudangas, € que se torna maximo por seu carater repetitivo, parece

ser um dos ideais proclamados pelos minimalistas nos anos 1970. Em todo caso, este € um

" Aqui é bom distinguir fensdo musical de intensidade musical. Com intensidade quero dizer apenas o
volume de som, sua energia fisica que pode ser modificada alterando a energia com que o instrumento é
acionado. Por fensdo quero dizer o grau de imprevisibilidade que a pega anuncia e que pode causar uma
sensacdo de expectativa ou de suspense pelos simples fato de anular ou tornar ambiguo o caminho que se
seguird na sua continuidade. Por isso, essas duas dimensdes podem ser consideradas independentes: numa
musica pode-se obter tensdo sem alteracdo de intensidade, ou aumentar a intensidade de um trecho musical
sem que ele assuma um cardter tenso.
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procedimento que Michael usa de uma maneira nio tdo minimalista. Suas idéias, calcadas
em recursos minimos, quero dizer, recursos mecanicos mesmo do instrumento, ndo apenas
se desenvolvem por meio da reiteracdo, mas dao inicio a outras idéias que se encadeiam de
forma eu diria mais dindmica do que o que costumo ouvir no minimalismo. Embora o
proprio Michael assuma uma influéncia direta de Steve Reich, principalmente na sua peca

102 ¢ preciso distingui-lo dos minimalistas pois em toda sua obra'®”, se &

“Aerial boudaries
possivel notar forte influéncia numa ou noutra peca, ndo se percebe a adesao voluntéria e
total a0 movimento. O que percebo é que o minimalismo retomou a prerrogativa da
repeticdo como outra forma legitima de estruturacdo da musica considerada “séria”, a
musica erudita de vanguarda — que até os anos 1960 e 1970 se mantinha refém da proposta
serialista'™ — e, com isso, abriu um precedente que ndo pdde ser ignorado por Michael por
se mostrar adequado ao tipo de limitacdo processual ao qual ele aderiu em nome de maiores
recursos. Talvez possa ser dificil de entender, para quem ndo € intimo da musica, como o
enriquecimento de processos possa ser limitante. O fato é que esses procedimentos que

Michael coleciona precisam de condi¢des muito especificas para ocorrer. Portanto, embora

possam ser colecionados em grande nimero, cada um deles s6 ocorre em condi¢des ideais

12 Ver a entrevista de Michael Hedges no DVD Solace.

19 Sua obra gravada se resume a oito CDs, todos listados nas referéncias discogrificas. Ainda que exista
outras intimeras pegas circulando clandestinamente pela infernet (no formato mp3, muitas delas novas
interpretacdes das pegas gravadas) é possivel limitar a parte mais densa e significativa de sua obra a esses 0ito
CDs “oficiais”, sete langamentos com Michael ainda vivo e um péstumo.

19 A proposta serialista iniciada com o dodecafonismo de Schoenberg nos anos 1920-30, apenas para um
esclarecimento rdpido, propagava um meio de coeréncia que se utilizasse apenas uma série de elementos (no
caso de Schoenberg, de notas, depois ampliado para duragdes, intensidades e timbres pelos serialistas)
organizados de tal modo a fornecer material para o desenvolvimento de toda a peca. Sob essas condig¢des
Schoenberg propunha uma série utilizando todas as doze notas do espectro tonal (dai a denominagdo de
“dodecafonismo”) que seriam mantidas como base fixa, numa mesma ordenacio, durante toda a peca, ou pelo
menos todo o movimento. Isso abriu a possibilidade do desenvolvimento de um sistema ndo tonal, contrario
aquele que se mantinha hegemdnico no mundo musical erudito, o sistema tonal. Por essa oposicao todos os
outros parametros de estrutura¢do das musicas dodecafonicas tentavam se distanciar daqueles ditados pelo
sistema tonal, principalmente na constru¢do de melodias e harmonias. A imprevisibilidade, por exemplo,
entrou com toda a for¢a confrontando a nogdo de simetria e, portanto, de previsibilidade do tonalismo, assim
como quebrou com as regularidades que normalmente se faziam presentes nas pecas tonais. Esta mudanca
resultou em pegas musicais em que a quantidade de elementos, de alteracdes, de articulacdes ultrapassou em
muito a no¢do de proporcdo e de reitera¢@o reinantes na musica tonal. Ocorreu que a repeti¢ao se tornou um
procedimento associado a tonalidade, tornando-se um de seus simbolos mais representativos e, como
conseqiiéncia direta, foi sumariamente abolida da estrutura das pecas dodecafonicas e serialistas. Frente a esse
monopodlio estético tornado norma de procedimento musical ergueu-se a proposta minimalista em que a
repeticdo reencontra seu propdsito estético, ou melhor, se torna propdsito estético.
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de afinacdo, articulac@o e regulagem. E a isso que me refiro quando congrego a expansao

de recursos a limitagdao de oportunidades de uso desses recursos.

Pela propria natureza das limitacdes de um esquema instrumental como o de
Michael Hedges, em que a afinacdo e as técnicas de obtencdo de sons e de timbres se
modifica drasticamente, creio que a ajuda de uma concepg¢ao de estrutura musical que ndo
teme as repeticoes nao poderia ser ignorada. Arrisco afirmar que a reiteracdo nunca deixou
de habitar o género popular de manifestacdo musical. Talvez até por isso tenha havido uma
aproximacao tdao grande entre o minimalismo e a musica popular, principalmente a

instrumental %

. Michael ndo desprezou essa ajuda. E “Rootwitch” € um bom exemplo do
uso das repeti¢cdes, tanto na construcdo de seus elementos melddicos e ritmicos quanto na
arquitetonica circular da peca.

Um outro exemplo de estrutura circular ao qual farei apenas um comentdario ripido é

59106

a peca “Oracle” ™ em que cinco se¢des sdao apresentadas (cada um dos cinco elementos da

fusdo, ou seja, esta mesma peca foi gravada em outro CD de Michael, por ele mesmo, em

que o nome passou a ser “Fusion of the five elements™'"’

) num esquema de alternancias
possiveis dentro de um apertado esquema de limites de afinacdo e estrutura articular. Aqui
um outro procedimento caracteristico das pecas de Michael pode ser identificado no que diz
respeito 2 harmonia, visto que poucos recursos inusitados sdo utilizados'*®. Tomando como
base a nocdo de musica modal desenvolvida por José Miguel Wisnik'", é possivel afirmar

que a harmonia de Michael é modal expandida, mais do que tonal. Aqui faz-se necessaria

uma explicacdo.

Wisnik expande as nocdes de musica modal, tonal e serial para além das
significa¢des técnico-musicais. Em termos musicais, modalidade e tonalidade (deixemos o

serialismo de fora, por enquanto) se referem a esquemas diferenciados de organizagdo das

1% L embremos da boa penetracio de um nome como Philliph Glass no mundo da musica pop americana,
chegando a gravar com David Bowie, Ravi Shankar, Uakti, para citar alguns exemplos, e tendo suas musicas
tocadas em trilhas de filmes e em programas de radio dedicados a musica popular instrumental, como alguns
programas da radio Cultura FM.

1% Faixa 6 do CD Oracle, novamente gravada com o nome alterado (“Fusion of the five elements”) na faixa 3
do CD péstumo Torched.

197 Faixa 3 do CD Torched.

1% Notadamente os harmdnicos naturais alternados com notas comuns.

19 Ver Wisnik, 1999, p.66 e ss.
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notas que, contudo, mantém em comum o fato de se estruturarem tendo como base as
escalas diatdonicas. Resumidamente: escala maior e menor para a musica tonal e demais
escalas diatonicas para a musica modal (de um modo bastante geral, as escalas maiores e
menores sdao tipos de escalas modais que deram origem ao sistema tonal de atribuicao de
funcdes e hierarquizacdo as notas das escalas''®). O que Wisnik propde é o tonalismo e o
modalismo como modelos de procedimentos arquitetonicos musicais diferenciados. A
musica modal poderia ser rapidamente explicada como aquela que teria sua base ritmica
calcada sobre uma pulsac@o regular e constante, oriunda da construcdo de um elemento
ritmico celular que conduziria todo o desenvolvimento temporal da mdsica; e sua estrutura
melddica sustentada por um som-base, a nota inicial da escala escolhida utilizada, que
conduziria e centralizaria o desenvolvimento das linhas melddicas ao seu redor. Para
Wisnik, a musica modal € aquela que mantém um ponto fixo de referéncia melddico
temporal e que permite, pelas caracteristicas circulares de sua constru¢do a partir desses
centros, um grau de previsibilidade e de inven¢do muito grandes, aberto praticamente a
todos os seus participantes'''. A musica tonal, por sua vez, seria aquela em que o centro
melddico deixa de ser a nota base da escala e passa a se movimentar tanto pelas outras
notas da escala quanto por outras escalas (modulacido). Na dimensdo ritmica também deixa
de usar como base o pulso regular e constante e passa a instituir as frases e os periodos

112
|

como baliza musica Estas, por conta de um grau maior de variabilidade e

imprevisibilidade, acabam por exigir a especializacdo dos participantes, provocando um
distanciamento entre os musicos que tocam € 0s nao-musicos, que passam a apreciadores,

redefinindo os papéis e funcdes dos participantes desse tipo de manifestacio musical'"’.

"9 As escalas diatonicas se caracterizam principalmente pela sucessio de notas em intervalos regulares que
variam de meio a um tom (existem algumas exce¢des em que intervalos de um tom e meio sido aceitos, mas
sd0 poucas e raras). As escalas maior e menor t€m como particularidade, além de também obedecerem esse
preceito bdsico das escalas diatdnicas, uma organiza¢do padronizada desses intervalos que favorecem o
movimento de hierarquizagdo das notas. Portanto é possivel dizer que escala maior e menor sdo situagdes
particulares das escalas diatdnicas. A musica tonal, grosso modo, restringiria seu material as escalas maior e
menor, enquanto a musica modal utilizaria indistintamente todas as organizacdes escalares diatonicas.

" Ver Wisnik, 1989, p.66 e ss.

"2 Ver Wisnik, 1989, p.103 e ss.

'3 Nzo ¢ minha intengdo entrar na discussdo ideolégica das mudancas de paradigma musical neste momento
do trabalho. Algumas dessas questdes serdo discutidas mais a fundo na parte destinada a educacdo.
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O modo como Michael Hedges trabalha suas construcdes melddicas e harmdnicas
denuncia tendéncias mais modais do que tonais. Isto se explica, em primeiro lugar, pela
op¢ao das mudancas constantes de afinacdo, em que busca a adequacdo ndo apenas dos
recursos técnicos as escalas escolhidas mas também da fixacdo das notas base que ird
utilizar nas pecas. O exemplo de “Oracle” demonstra claramente isso quando enfatiza a
variagdo de centros modais (as notas base) para cada uma das cinco secdes da peca''*. A
base ritmica que ele constroi refor¢a o cardter modal, ja que gira em torno de uma célula
ritmica que se mantém por toda a peca, e se aproxima da balada popular caracterizada pela
previsibilidade da repeticdo, tdo caracteristica da musica popular tanto no Brasil quanto nos

Estados Unidos.

Como um ultimo exemplo significativo da proposta estética e instrumental de
Michael, proponho a andlise da peca “Breakfast in the field”'"?, que evidencia a variedade
de recursos e sonoridades tendo como base um esquema simples de alternancias entre
acordes, harmoOnicos naturais e notas soltas. O inusitado desta peca € a variedade de
acionamentos das cordas que Michael coloca em funcionamento. Além das tradicionais
cordas pincadas, ele se utiliza de acordes ligados ascendentes e descendentes de um modo
bastante inovador. Como ligados ascendentes ele usa, por exemplo, o dedo indicador da

mao esquerda acionando as cordas graves pelo lado de cima do brago, ao contrario do que

comumente acontece com a mao esquerda que se posiciona de modo que os dedos atinjam

"% Aqui farei uma nova incursdo pelo mundo da técnica musical. Vale a recomendagio feita na nota técnica
anterior. Na primeira se¢do temos o centro tonal de fd sustenido, em que s3o alternados os acordes fd
sustenido menor, ré maior e mi menor (explicitando a tonalidade de ré maior entretanto fixando o fd
sustenido menor, terceiro acorde da escala, como centro). Na segunda secdo temos a troca de centro para fd
natural, em que se alternam os acordes de fd natural maior, sol maior e ré menor, demonstra uma espécie de
modulacdo em que a nova escala tem parentesco com a anterior (pode-se dizer que passamos a tonalidade de
ré menor, ou seja, mudou-se do modo maior para o menor de um mesmo centro r€). Na terceira segdo
passamos para o centro ld, em que prevalecem os acordes ld menor, fd@ maior € sol maior. Na quarta secao
retornamos para ré menor onde os acordes ré menor, si bemol maior ¢ do maior predominam por todo o
trecho. Na quinta e dltima se¢@o o ¢ volta como centro, s6 que desta vez na sua versdo maior, onde ré maior
e mi menor se alternam para dar passagem ao fd sustenido menor que retorna na repeti¢do da primeira se¢do
que inicia todo o ciclo novamente. Como podemos perceber, todas as secdes apresentam igualmente trés
acordes que se encadeiam em seqiiéncia progressiva semelhante, apenas alternam-se as notas base, que sao na
verdade acordes base ao redor dos quais as se¢des se desenvolvem. Ndo ha necessariamente modulagdes entre
as secdes, visto que os acordes base se mostram bastante proximos do ponto de vista tonal. O grau de
parentesco que eles mantém entre si em cada secdo € o do empréstimo modal, expressdo que denuncia o
cardter modal (e menos tonal) das relacdes harmonicas.

"5 Faixa 6 do CD Breakfast in the field, também a faixa 6 do CD Live at the double planet, gravado ao vivo.
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as cordas pelo lado de baixo do braco do violdo. Isto permite que a mao esquerda, ao
acionar o acorde das cordas graves, deixe livre a mao direita que pode se posicionar de
modo a permitir a saida da mao esquerda (ligado descendente) ndo necessariamente para as
cordas soltas. Este processo abre a possibilidade de se encadear acordes ligados
ascendentes ou descendentes sem que se precise passar pelas cordas soltas''®. Uma
associacdo entre ligados ascendentes e descendentes de ambas as maos simultaneamente,
uma alcangando as trés cordas graves e a outra as trés cordas agudas, aumenta a

possibilidade de formacdo de acordes'"’

11
18,

. Neste caso especial a variabilidade de acordes que

Michael utiliza é bem razoave

Além da sonoridade dos ligados aplicados aos acordes aqui também se observa a
utilizacdo de harmonicos naturais, recurso que Michael usa com freqiiéncia. Inclusive com
a inclusdo de harmonicos naturais da quarta e oitava casas — mais dificeis de obter nos
violdes com cordas de nylon, um pouco mais faceis de obter nos violdes com cordas de aco
mas, mesmo assim, com resultado sonoro bastante irregular. Aqui o padrdo ritmico da
pulsacdo € abandonado em favor do ciclo temporal das duragdes de cada evento anunciado.
Poder-se-ia equiparar o carater temporal desta peca com uma ritmica discursiva, em que
vale a relacdo entre as duracdes internas de cada evento, mais do que uma cronometragem
externa baseada num pulso regular. A comparacdo entre a versdes ao vivo e de estidio
comprovam o carater discursivo da peca. Mesmo com algumas pequenas modificagdes de
alguns eventos da peca, Michael mantém todo um sentido de proporcao entre cada fase de

cada evento executado.

Do ponto de vista harmdnico podemos interpretar a organizacdo da peca como

sendo também de tendéncia modal. Ainda que se utilize de uma gama ampla de acordes, a

'® No exemplo de “The Rootwitch”, todos os ligados ascendentes e descendentes se intercalavam com as
cordas soltas. Neste exemplo atual “Breakfast in the field” os ligados podem se intercalar com notas presas o
que pode aumentar em muito o nimero de acordes presentes com esse recurso limitante dos ligados.

"7 Para pressionar vérias cordas a0 mesmo tempo, como para formar um acorde por exemplo, é necessério o
uso de vdrios dedos. O recurso da “pestana” (o dedo indicador da mao direita pressionando todas as cordas do
violdo ao mesmo tempo) muitas vezes auxilia a reserva de outros dedos da mao direita para outras fungdes,
geralmente melddicas ou ornamentais. Michael se utiliza muito da pestana ou, como no caso desta peca
analisada, da meia-pestana, em que uma falange do dedo pressiona duas ou trés cordas apenas.

8 S50 17 acordes modulantes, incluindo aqueles formados por harmdnicos naturais na 4%, 7* e 12* casas.
Enquanto em “Oracle”, por exemplo, sdo utilizados 11 acordes que circulam pelo centro tonal ré maior e
menor.
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relacdo entre eles ndo obedece a uma ordem estritamente tonal. Acordes de empréstimo
modal sdo a tonica desta peca, entretanto aqui, ao contrario de “Oracle”, por exemplo, o
centro do se mantém firme e posicionado, ndo havendo variacao de centros, nem mesmo
tempordarias. Os demais acordes, conforme vao aparecendo, vao criando distanciamentos do
centro tonal em movimentos parecidos com pequenos voos em circulos concéntricos dentro
do espectro de alturas que, se maiores ou menores em diametro, dependem diretamente da
distdncia maior ou menor que os separa ou os aproxima harmonicamente do centro do
(particularmente o do maior, embora aqui também apareca sorrateiramente o do menor para

lhe fazer contraste).

Michael organiza a estrutura composicional de forma circular, repetindo toda a
seqliéncia inicial com pequenissimas (e irrelevantes) variagdes, utilizando para isso
elementos ritmico/melddico/harmOnicos que se posicionam ao redor do centro dd, de modo
que podemos interpretar esta peca como um encadeamento ciclico de elementos ciclicos.
Outros muitos exemplos poderiam ser citados aqui mas considero que as maiores
contribuicdes de Michael Hedges podem ser compreendidas com estas pegas descritas
acima. No que tange ao equilibrio proposto por ele entre os trés pontos do tridngulo que
formulei no inicio do texto (musica/musico/instrumento), € preciso salientar que através de
mudancas radicais nos pélos do instrumento e do musico (os modos de tocar diferenciados),
gradativamente sua musica (linguagem musical) vai se reestruturando de uma forma
especifica que, embora de inicio possa parecer ndo estar muito longe da musica pop
americana mais comum, sem ddvidas contribui para a atualizacido desse género especifico.
Ao propor o uso abundante e sincrético de varios procedimentos dispersos como
fundamento de uma proposta musical e instrumental, mesmo tendendo a manter o género
popular “dedilhado” intacto como meio de expressdo, Michael acaba por modificar a
estrutura arquitetdnica de suas misicas e, por conseqiiéncia, revolver e reordenar as

unidades de significacdo pertencentes a essa drea especifica de expressao musical.

De um ponto de vista artistico, Michael transita com bastante conforto em um
terreno que se forma na interseccdo entre um género de musica estabelecido (a musica
popular americana: principalmente a folk music, mas também o funk, a disco music, o soul,
e as baladas mais romanticas), um modo de proceder (o modo percussivo do violdo) e um

modo de concep¢do da arquitetura musical (oriundo, provavelmente, de seu processo de
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formacao escolar erudito), trés determinantes que convergem aparentemente sem conflitos
para o éxito de suas realizagdes. O que mais me espanta em Michael € a tranqiiilidade com
que ele lida com tantos elementos “novos” e, por isso mesmo, instiveis a ponto de

aparentar total dominio sobre seu modo Unico de proceder musicalmente. J& vi, em algum
5119

z

lugar, dizerem que Michael € “musico para musicos” ", contudo, veremos a frente que uma
observagao mais atenta as propostas de Michael, assim como também as dos outros quatro
musicos analisados, oferece a oportunidade de obtermos uma enorme abertura no que diz
respeito ao potencial educacional tanto da musica popular quanto do ensino do violdao. Mas

isto deixemos para a proxima parte.

3.7. Codeta

Antes de passarmos para outra parte do trabalho, cabem algumas palavras a respeito
dos musicos que ndo julguei apropriadas para 0 momento anterior, das andlises particulares.

Comecando com Baden Powell, sugiro a audicdo da peca “Garota de Ipanema”'*’

que, de
uma forma bastante curiosa, coloca a nu a sua gestualidade, melhor seria dizer sua
corporalidade, extrapolando em muito o cuidado sonoro e técnico que caracterizam outras
interpretacdes suas. E possivel dizer que aqui o cardter “grotesco” da execucdo, que em
outros momentos ocupa as fissuras dos padrdes legitimos e “oficiais” da boa execucao,

toma a frente e domina toda a realizacio da peca.

A comecgar pela introducdo altamente ritmica e “ruidistica” que conduz o ouvinte
para um universo sonoro organizado, identificivel, porém sujo, irreverente, irrequieto.
Contudo, mesmo parecendo que Baden tenta tirar a musica “dos trilhos”, ele demonstra o
dominio seguro do que estd tocando, fazendo com que a identificagdo do tema muito
conhecido da peca de Tom Jobim aconteca sem muitas dificuldades, talvez com alguma
surpresa, até com certa dose de estranhamento. O tema € apresentado, portanto, nos
mesmos padrdes, digamos, toscos da introducao (ritmicamente bem marcado e sujo pelos
ruidos das cordas e abafados dos dedos). A improvisacdo que vem a seguir apenas confirma

a paisagem sonora meio “torta” pela qual Baden se esgueira com muita desenvoltura. A

9 Provavelmente em alguma revista Guitar Player dedicada 2 ele.
120 Faixa 7 do CD Baden live & Bruxelles.
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defini¢do das notas da melodia se embaca por conta dos excessivos ruidos de trastejamento

e de abafamento das cordas, mas nunca se perde.

Acredito que a retomada da segunda parte da musica (que corresponde ao trecho:
Ah, por que estou tdo sozinho. Ah, por que tudo é tdo triste. Ah,a beleza que existe. A
beleza que ndo é so6 minha, e também passa sozinha.) seja o auge da carnavalizacido que
Baden confere a esta versao tdo especial da peca. Com uma verdadeira “escorregada” de
um acorde pelo braco do violdo, tocado num trilo"' da mao direita, Baden dilui a linha
melédica a um tipo especial de portamento'* que modifica fortemente a constituicio da
melodia sem, contudo, descaracterizd-la. Essa aproximacdo dos limites entre uma
configuragdo mais tradicional da musica (melodia e harmonia definidas) e a desconstrug¢ao
total de suas caracteristica, e que permite a Baden trafegar sobre a linha divisoria sem que
destrua a peca, se origina, na minha opinido, do modo particular como ele institui sua
corporalidade musical, entre as possibilidades articulares que possui (este foi um dos
ultimos concertos de Baden), os recursos do instrumento e o género da musica. Ali, na peca
executada, parece que restou somente o gesto bruto traduzido pelos ruidos incertos do
violdo que continuam, a despeito do aparente menosprezo pela lisura instrumental,

prontamente configurados na forma da “Garota de Ipanema” conhecida.

No meu entender essa interpretacio especial que Baden realiza adentra mais a fundo
num mundo estético musical muito parecido com o mundo erigido por Egberto Gismonti.
Tomo a liberdade de interpretar esta peca como uma espécie de exacerbacdo do estrato
ruidistico de Baden, por tanto tempo recolhido as fissuras de suas interpretacdes e que
agora aparece com muita forca. Por outro lado, considero também que este possa ser um
sinal de que, embutida na corporalidade de Baden, estivesse ja em poténcia a proposta mais
radical da inclusdo dos ruidos e dos rompantes de energia, adotada e tdo bem desenvolvida

por Egberto Gismonti. Nao acredito que Baden possa ter feito isso intencionalmente (ou

121 Ao trilo corresponde a repeticio répida e continua de uma nota ou acorde que, no caso de instrumentos que
nio emitem notas continuas (violdo, piano, percussio etc.), oferecem o recurso artificial do aumento da
duracdo do som (recurso que a flauta, o violino, a voz cantada ou o teclado eletrénico possuem sem a
exigéncia de muito esforgo).

122 Termo técnico musical que denomina um ornamento que consiste numa espécie de deslizamento de uma
nota para outra, muito utilizado pelo violdo e instrumentos de cordas em geral (também em alguns
instrumentos de sopro como o trombone de vara e no canto).
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seja numa atitude responsiva as execugdes de Egberto), contudo, poderia até mesmo aludir
ao inicio de carreira de Egberto, quando ele tinha nitida influéncia do modo de tocar de
Baden, e a seu futuro desenvolvimento como se tivesse aproveitado esta mensagem
subliminar de Baden: a introdu¢do firme da possibilidade sonora e musical do ruido e do
exagero na musica instrumental popular. Nao trato de fazer uma inversdo cronolégica
colocando Egberto a influenciar Baden (o que ndo seria de todo impossivel ja que Baden

poderia ter conhecido o trabalho de Egberto123

), mas apenas supor uma possibilidade aberta
por Baden Powell que pode ter contaminado e se consolidado na carreira do outro, seu

admirador confesso.

Quanto a Egberto, ja que toquei nesse assunto, foi possivel colecionar mais um
indicio da ligacdo intensa que ele cultivou (ou cultiva) com o mundo violonistico e musical
de Baden Powell. Além da composicao “Salvador”, explicitamente dedicada a Baden, e da
interpretacdo que Egberto faz dela no seu primeiro disco, bastante proxima no estilo de
compor, tocar e improvisar de Baden, no mesmo CD (Egberto Gismonti 1969) encontramos
uma outra referéncia ao “mestre”, na musica “Estudo n°5”, na qual Egberto é também
acompanhado por um metronomo. Mesmo com a presenca de outros instrumentos de
orquestra, que tocam a peca junto com o violao de Egberto, aparece uma mesma urgéncia
temporal sugerida pelo bater cronométrico do metrdonomo, presente também na pega
“Choro para metronomo” de Baden. Embora a intencdo musical de ambos se distancie, na
medida em que Baden parece querer enganar o tic-tac regular e continuo do aparelho e
Egberto parece querer mostrar o dominio que possui do violdo que permite a ele
acompanhar confortavelmente a velocidade limitrofe do marcador, o uso inusitado do
metrénomo como instrumento musical e artistico ndo deixa de ser um indicio a mais de
influéncia (j& que uma das primeiras gravacdes do “Choro para metronomo” foi feita no
ano de 1966'*%), ao que parece mais uma sugestdo de Baden aceita como uma espécie de

desafio.

3 . . ~ . . ~ ~ .
12 Infelizmente ainda ndo encontrei nenhuma confirmacio de Baden ter ou ndo conhecimento do trabalho de

Egberto.
124 Faixa 1 do CD Baden Powell ao vivo no teatro Santa Rosa.
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Considero as situacdes particulares de Baden e Egberto, embora préximas
cronologicamente, nao tao proximas no que diz respeito a situa¢do da musica instrumental
diferenciada que ambos enfrentaram. Baden se forma e aparece como musico numa época
em que a musica popular ja tinha uma trajetéria mais ou menos consolidada com relacdo as
formas de producao e difusdo através do radio e da gravacdo. Entretanto, como afirma Luiz
Tatit, foi apenas com a eclosdo da bossa nova, na década de 1950, que se iniciou um
processo de legitimacdo estética propriamente dita da musica popular. O que se pode
entender por este processo € que, ainda segundo Tatit, a “requintada elaboracido sonora do
resultado final [da bossa nova], desmantelou a idéia dominante de que ‘musica artistica’ s
existe no campo erudito” (Tatit, 2004, p.50)'**. A misica popular passa entio, a partir desse
momento, a disputar o status artistico com a musica erudita em condi¢des mais favoraveis

de legitimacao.

Baden Powell inicia sua ascensdo como musico instrumentista mais ou menos nessa
mesma época, ainda que sua carreira profissional tenha iniciado ainda na adolescéncia
acompanhando cantores famosos no programa Papel Carbono de Renato Murce na Radio

) . . 126
Nacional do Rio de Janeiro

. Ele vai se firmando como instrumentista de prestigio assim
como a musica instrumental vai se firmando como género de prestigio'*’. Esta situacio
especial se diferencia do contexto ja mais ou menos constituido no qual surge Egberto
Gismonti. A partir dos anos 1970 a mdusica instrumental parece ja desfrutar de um grau
mais estavel de legitimidade. Até por esse motivo tenho a impressdo de que Egberto pode
“voar mais alto” e tomar uma posi¢do mais radical com relacdo as inovacdes harmonicas,
melédicas e estruturais de suas composi¢des. E por esse motivo que julgo poder interligar
uma atitude mais restrita, mais timida no que diz respeito as inovagdes de Baden (embora

na sua respectiva época possa ser tdo significativa quanto as propostas mais radicais de

Egberto), visto ele ndo poder usufruir de um espaco instrumental que ainda ndo se havia

125 Ver também “O né do século: Bossa Nova e Tropicalismo” (Tatit, 2004, p.177 e ss).

126 Com quinze anos, ver Dreyfus, 1999, p.36 e “O centro”, p.41 e ss.

12" Talvez uma razdo forte para isto fosse a infiltracdo mais facil dos valores musicais sustentados pela musica
erudita num ramo da mdusica popular que mantinha o processo de formacdo dos instrumentistas mais ou
menos nos mesmos moldes da formacao dos miisicos eruditos. Muitos deles adquiriram conhecimento técnico
musical equiparado ao dos maestros, compositores eruditos e musicos de orquestra: Anacleto Medeiros,
Pixinguinha, o préprio Baden, Tom Jobim etc. Além dos musicos eruditos que durante todo o periodo de
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afirmado, com uma atitude mais ousada, irreverente e combativa esteticamente assumida
por Egberto num momento em que a trilha para a legitimidade da musica instrumental ja

estaria indicada (embora talvez ainda ndo definitivamente estabelecida).

Mais a frente, nos anos 1980, Ulisses Rocha e André Geraissati ja puderam usufruir
de uma drea instrumental mais estdvel, ainda que minoritdria e dificil, que permitiu a
formagao e a permanéncia por algum tempo de um grupo de camara popular, tal como foi o
grupo D’Alma (trio de violdes actsticos de aco), inusitado até aquele momento'**. Ainda
uma outra tomada de posi¢do artistica mais ou menos radical viria a ocorrer na carreira de
André Geraissati quando resolve se dedicar ao violdo percussivo, ou seja, ao
desenvolvimento de recursos e técnicas violonisticas desenvolvidos, entre outros, por
Michael Hedges. Imagino que estas tomadas de posi¢cdo musicais, esteticamente mais
ousadas, como as de Baden, Egberto, Ulisses, André e Michael, que evidentemente
demonstram graus semelhantes de auddcia e inovacdo mas sustentam naturezas
diferenciadas, mantenham um certo grau de heteronomia em relagdo a situacdo artistico
musical que os envolvia. Ainda que certas posi¢des possam confrontar com as disposicoes
oferecidas pelo campo de atividade correspondente, o que poderia fazer apontar para o
fracasso'?, os nossos misicos teriam conseguido se apossar de locais privilegiados dentro
do mundo da miusica popular através dessas ousadias. Mas ndo nos enganemos. Antes das
ousadias todos eles se mostraram (ou tiveram que se mostrar) em pleno dominio de suas
habilidades musicais tradicionais. Todos os cinco ja possuiam muito tempo de atividade
musical antes de iniciarem os respectivos movimentos de ascensao, fato que provavelmente

auxiliou no éxito das cinco carreiras.

Seria possivel, a partir da constatacdo de como a corporalidade musical se manifesta

em cada um dos musicos, encontrarmos alguns fios emaranhados que, ao serem

instituicdo da musica popular migraram para a musica popular, tais como Ernesto Nazareth, Chiquinha
Gonzaga, Rogério Duprat, Damiano Cozzela, Moacir Santos etc.

128 Diz-se que o D’Alma influenciou diretamente a formacdo do trio de John McLaughlin, Paco de Lucia e
Larry Coryel.

12 Como no caso de Mozart, estudado por Norbert Elias. Segundo o autor, a sociedade vienense da época
ainda ndo oferecia condi¢des para que um musico como Mozart pudesse sobreviver de modo autdnomo, como
ele desejava: “Beethoven nasceu em 1770, quase 15 anos depois de Mozart. Conseguiu, ndo com facilidade,
mas com muito menos problemas aquilo pelo qual Mozart inutilmente lutou: liberou-se, em grande parte, da
dependéncia do patronato da corte” (Elias, 1995, p.43).
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desenleados, talvez permitissem um estudo mais aprofundado sobre os modos de insercao
desses musicos na drea de legitimidade da musica popular da qual eles fazem parte e, por
conta disto, talvez fosse possivel deixar um pouco mais nitido o desenho da propria drea
(como ela se configura em termos de valores artisticos: hierarquias explicitas e implicitas,
procedimentos valorizados e desvalorizados, os ideais que regulam esses valores e
procedimentos, institui¢des especificas de legitimagao etc.). Esta € apenas uma sugestao de
continuidade e aprofundamento que este trabalho ndo tem a pretensdo de realizar'’,
Proponho com este trabalho apenas uma primeira etapa: uma alternativa de interpretacao
dos fendmenos musicais, apontada para os cinco casos especificos dentro de uma area
instrumental mais ou menos definida da musica popular. Tento, com isso, dar maior énfase
aos modos particulares de acdo musical que cada musico constréi em sua trajetéria num
processo complexo e sincronico de assimilagdo, treinamento, compreensdo, experiéncia e
expressao que, se fosse possivel resumir numa sO palavra, seria ressignificagdo. Cada
movimento de atuacdo musical, cada escolha e atitude se refletem na instauracdo de uma
identidade artistica destinada tanto a facilitar quanto dificultar os préximos movimentos.
Baden com o samba, Egberto com a vanguarda, Ulisses com a tradi¢do, André com a
incerteza e Michael com o inusitado, cada um a sua maneira, reformula os cdnones ainda
mal estabelecidos e derrama no sistema ja confuso das manifestacdes populares algumas
doses restauradas de acdo musical. Tudo isso de modo auténtico, principalmente pelo fato
de deixarem transparecer a enorme tensdo que os envolve e limita, e que eles expandem
para um equilibrio instdvel que, antes de mais nada, pressupde o perigo da prépria

dissolugdo.

E a essa questdo, no meu entender fundamental, das tensdes corporais estabelecidas
entre as marcas dos corpos instituidas em todos os componentes do fato musical e que
exigem configuracdes, concepgdes e acdes determinadas (no entanto quase nunca possiveis
de atender) que desejo voltar no préximo segmento do texto, sob o ponto de vista
educacional. Assim espero poder sugerir alternativas de procedimento ndo exclusivamente
para a formac¢do de musicos mas, principalmente, para o auxilio a apropriacdo significativa

da musica, papel para o qual as institui¢des de ensino e de formacdo possuem as qualidades

I ~ . . .
% Eu mesmo tenho a pretensio de mergulhar neste veio numa préxima pesquisa.
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e recursos, pelo menos em potencial, mas que nem sempre estdo determinadas a
desempenhar. Uma aproximagao maior entre as atividades musicais vivas e as agdes
educacionais podem reverter este quadro, talvez ndo tdo rdpida e facilmente quanto
desejamos, mas com a certeza do éxito efetivo na constru¢do da musicalidade cultural dos

individuos.

Ainda falta esclarecer um pouco melhor a questdo das inovacdes dos misicos
analisados. Isto porque sob certos aspectos todos os cinco propuseram reformulacdes
significativas no mundo musical popular instrumental (e em todos os outros géneros que
dialogam com este, direta ou indiretamente); por outro lado todos eles se mantém dentro de
certos limites que, se observados sob outros aspectos, podem sustentar argumentos em
favor do conservadorismo desses mesmos musicos. E este aparente paradoxo é plenamente
cabivel nesse meio musical, principalmente se o observarmos mais atentamente, munidos

dos instrumentos tedricos com as quais recheei todo este trabalho.

Pode-se pensar em inovacdo, e aqui recorremos novamente a nocdo de estilo
bakhtiniano, se considerarmos as fronteiras estdveis do género musical nas quais os cinco
musicos circulam. Toda a trajetéria pessoal de Baden Powell, a partir da sua situagcdo
particular de estudante de “Tarrega” — como ele mesmo afirmou vérias vezes ' -,
acompanhador de cantores famosos na Radio Nacional, até o seu reconhecimento como
instrumentista solista e dai para o rdpido processo de legitimacao de sua competéncia como
musico de prestigio (também como compositor), confirma a aceitacdo e a valorizacdo
gradativa, dentro do meio da musica popular emergente da época, do nivel avantajado de
ecletismo e de virtuosismo (ndo diria técnico, ainda que Baden o possua, mas mais por seu

1'*?) que ele soube cultivar e demonstrar no momento apropriado. E possivel

cardter versati
inferir que, dentro de um género popular ha pouco estabelecido e ainda em processo de

desenvolvimento na época em que Baden se afirmava, talvez ainda ndao fossem possiveis

3 .
BIVer o DVD Velho amigo, por exemplo.
132 C . . . . . .

Remeto ao inicio do capitulo onde considerei Baden, antes de mais nada, um sambista. Portanto, a aparente
facilidade de transito por variados géneros musicais que Baden demonstrava ndo implicou na sua perda do
sotaque de sambista, género no qual ele mais se mostrou a vontade e mais inovagdes ofereceu: “Baden Powell
participou da mutacdo que o samba foi vivendo no decorrer da década de 50, sendo inclusive um dos musicos
mais inovadores da época” (Dreyfus, 1999, p.67).
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1 ~ . . .
grandes rupturas'”. E Baden procedeu com fusdes inusitadas dentro das fronteiras da

musica popular.

Com Egberto € possivel verificar uma situacdo um pouco diferente. Aqui a fusdo da
musica popular instrumental com a vanguarda erudita da segunda metade do século XX e o
Jazz europeu permitiram a ele elaborar uma proposta musical diferenciada. Digamos que, de
certo modo, a musica instrumental tolera abalos estilisticos e estéticos mais intensos do
que, por exemplo a cancdo, no sentido do confronto de linguagens. As misturas, que em
Baden aparecem mais como incursdes de outros géneros (meio estilizados) dentro do
samba, com Egberto tornam-se uma espécie de fundamento estético. Os géneros tornam-se,
com ele, difusos. Ainda que Egberto tenha se instalado artisticamente numa linha
fronteirica entre popular instrumental, erudito moderno e jazz contemporaneo
(principalmente o jazz nérdico difundido pela gravadora alemda ECM), podemos dizer que
suas inovagdes mais radicais adquirem maior intensidade se nos colocamos na drea da
musica popular brasileira. Ao situarmos uma mesma obra sua dentro do terreno erudito, por
exemplo, penso que Egberto pode ser interpretado como filiado, de certo modo, a algumas
tendéncias da vanguarda modernista, contudo, sem que isso o coloque em destaque com
relacdo aos representantes legitimos desse género especifico. Em outras palavras estou
sugerindo que o grande prestigio alcancado por Egberto, seu capital artistico, se condiciona
mais diretamente a sua condicdo de musico popular. Embora esse capital possa ser
transferido para outras dreas (para a drea da musica erudita, por exemplo), isto ndo se da

sem perdas.

Com Ulisses Rocha pode-se pensar que as suas inovagdes passam por uma
constricdo ainda maior do que as de Baden. Na sua aparente proposta de continuidade da

tradicdo popular violonistica brasileira, ele revela, para os ouvintes atentos, a grande

'3 £ bom enfatizar que a grande quantidade de “novidades” emergentes nos anos 50 e 60, os movimentos da
musica popular (bossa nova, musica nordestina, instrumental jazzistica etc.) somaram forcas para a afirmacao
da miusica popular de modo mais geral, abarcando uma quantidade cada vez maior de tipos e formas de
manifestacdo musical. Entretanto, ainda que uma pesquisa nesse sentido ainda nao tenha sido feita, suspeito
que houve em todas essas inclusdes dentro do género popular uma reformulagio estética de modo a respeitar
um certo padrao de qualidade artistica, gradativa e continuamente reelaborado e legitimado. Quero dizer com
isso que as influéncias das manifestagdes folcldricas, regionais, eruditas ou jazzisticas que porventura tenham
sido inoculadas na musica popular tiveram um tipo de tratamento que as distanciaram em graus diferenciados
das suas origens. Mesmo que levemente, todas as influéncias devem ter sido antropofagicamente alteradas.
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distancia que a musica popular instrumental, de certo modo, ainda mantinha entre um ideal
de realizagcdo (apenas desejado) e a sua realizacdo concreta. Com a presenga quase sempre
constante em sua obra solistica da explicitacao de todas as camadas componentes da musica
“tradicional” (notadamente melodia, acompanhamento e contra-canto), Ulisses engorda um
repertério escasso de obras com essa caracteristica particular que nunca antes havia sido
preocupacdo obstinada de um sé musico (talvez nunca como ideal artistico, mas apenas
como recurso contingente), mas apenas em obras esparsas de alguns musicos. Com Ulisses
a busca da explicitacdo dos eventos musicais, da completude formal, deixa de ser estratégia

de contingéncia e atinge o nivel de fundamento.

André Geraissati, assim como Ulisses Rocha, surge como musico num cendrio
bastante diverso daquele mais instdvel e instituidor da época de Baden e Egberto. Ambos
(André e Ulisses) usufruem de uma drea instrumental ja mais bem estabelecida, com suas
vias de transito e instituicdes de legitimacdo mais bem definidas — ainda que, talvez, ainda
poucas em numero e oferecendo certa dificuldade de acesso. O movimento que ambos
fazem sobre esta drea é, portanto, menos caracterizado pelo cardter de instituicdo ou
afirmacdo, como talvez nos dois musicos anteriores'**, e mais pelo da configuracio e
ampliacdo. André, sob esse aspecto, renova ao buscar algumas outras vias de realizagdao de
um tipo de musica j4 instaurado. Erige também uma categoria de fusdo (variados géneros
da musica brasileira com o dedilhado folk americano) que determina todo um percurso
bastante pessoal da constru¢cdo de uma proposta instrumental um pouco mais dificil de
realizar no nosso pais, por conta de uma forte tradi¢do violonistica popular que André ndo
nega e da qual ndo se desvia, mas manipula e ressignifica. Portanto, embora o grau
inusitado de novidade que ele traz a tona nas suas execugdes surpreenda auditivamente,
ainda assim € possivel colocar suas obras na ala mais modesta das fusdes de género,

trazendo indubitdvel enriquecimento para a musica popular brasileira.

Michael Hedges, numa linha parecida com a de André (evidentemente sem o alto
grau de misturas do brasileiro), traz inovacdes radicais para a sonoridade violonistica. No

entanto, depois de passada a surpresa inicial de um primeiro contato com seu modo

13 Ainda que Baden e Egberto tenham também ampliado em muito as possibilidades estéticas da area.
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inusitado de tocar, € possivel interpretd-lo também como um continuador da tradi¢cdo do
dedilhado folk americano, que contribui para sua conservagdo atualizando-o com recursos

sonoros mais ricos'>.

O que quero deixar claro € que ndo devemos absolutizar as inovagdes desses
musicos e colocd-las todas, de modo precipitado, numa categoria geral das rupturas
definitivas ou fundadoras (muito embora se possa dizer que eles fundaram certas propostas
estéticas, ou, pelo menos, certos procedimentos). Também é prudente niao deixa-las todas
falar simplesmente em nome da conservagdo das tradicdes musicais. Suas obras sdo ao
mesmo tempo as duas coisas. As relacdes de dependéncia que se estabelecem entre género
e estilo, e que se concretizam na constatacdo simultinea de inovacdo e conservagao,
individualidade e coletividade, criam uma tensdo dialética que ndo permite cristalizar as
obras desses musicos impares, contudo representantes modelares de tendéncias plenamente
possiveis de serem delimitadas, em categorias estanques. Podem, assim, serem
consideradas obras inovadoras, por trabalharem no limiar de fronteiras musicais
estabelecidas, e, a0 mesmo tempo, concernentes a uma tradi¢do, por permanecerem
conectadas ao género popular (parece-me que nenhum desses musicos foi considerado
outra coisa sendo musicos populares). Ou seja, musicos e obras habitam regides musicais
especificas, desenhadas por fronteiras flexiveis, porém perceptiveis. Estas ultimas, que
talvez mantenham suas bordas diluidas, borradas, e seus nicleos em interagdo continua
num vortice de influéncias mutuas e multiplas, permitem, e até sugerem, possibilidades
diversas de apropriacdo significativa (a depender do posicionamento de cada intérprete e de
cada ouvinte) quando tornam valor de troca a ocorréncia de didlogo, o conhecimento

amplo, e abrigam a diversidade.

Creio que a complexidade que envolve as realizacdes musicais exige um tratamento

cuidadoso que estd, de certo modo, presente nesta minha tentativa de sedimentacdo da idéia

13 £ sabido, por intermédio de entrevistas (site www.nomadland.com/Bio.htm) que vrios dos procedimentos
técnicos e sonoros que Michael utiliza foram colecionados por meio do contato dele com alguns violonistas
folk que se utilizavam desses mesmos expedientes técnicos como ornamentagdo sonora de suas execugdes
(Leo Kottke, Martin Carthy, John Martin, Jonny Mitchel dentre outros). A diferenca estd no fato de Michael
ter, além de colecionado um nimero bastante grande desses recursos pouco usuais, tornou-os fundamento de
suas criacdes. Af se situa, na minha opinido, a maior contribui¢ao de Michael.
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de corporalidade musical, que se torna um outro instrumento de reflexdo, no meu entender,

adequado a exposi¢ao e explicitacdo dessa complexidade.

Apenas como uma ultima sintese do que vimos através das andlises, lembro ao leitor
a forma como as limita¢des dos musicos, talvez mais do que as habilidades ou, no minimo,
em comunhdo com elas, condicionam suas escolhas no embate que travam com as
imposicoes de modelos de compreensdo, acdo e as dimensdes corporais que ficam
encravados nas linguagens e instrumentos, nas mais variadas situacOes musicais. Baden,
Egberto, Ulisses, André e Michael perfazem exemplos de estratégias, adotadas com pleno

éxito, que se desviam das imposi¢des ao mesmo tempo de se moldam a elas.

Baden, introduzindo filigranas de sua natureza rebelde e carnavalesca, domada até
certo ponto pelo sucesso e pelo prestigio conseguido, com suas execugdes virtuosisticas e
versateis que, a0 mesmo tempo que demonstram respeito e reveréncia pelas tradicoes
legitimadas, denunciam uma tomada de posicdo segura e contrdria a essas mesmas
tradicoes (no mais profundo exemplo da atitude popular descrita e venerada por Bakhtin),
assumida com muito vigor no meio da musica popular como sambista, trazendo para o

samba as suas maiores contribui¢cdes e mantendo ali a maior parte da sua energia criativa.

Egberto, imergindo com toda sua poténcia no mundo da invencdo e das fusdes
musicais, revelando e concretizando uma posi¢cdo de autonomia em relagdo a mdusica
popular que, no entanto, comprovam a consolidacdo de seu lugar dentro das fronteiras da
musica popular. Ilustra, de um modo peculiar, a quase perfeita coincidéncia entre a posi¢ao
alcangada e a disposi¢do do campo musical em aceitd-la e legitimd-la como integrante. Isto
lhe garante um grau de previsibilidade no jogo da performance musical que permite grande
liberdade de inveng¢do no momento mesmo da execucdo de suas musicas, sem que possa
colocar em risco o capital artistico conquistado.

Ulisses, como um outro exemplo da coincidéncia entre posi¢do alcancada e
disposicdo possivel, adere definitivamente a tradicdo, porém, inovando-a de tal maneira
como ela nunca havia sido antes. Parte de sua obra solistica modifica, de modo muito
intenso e definitivo, o padrdo de realizagdes dentro do gé€nero popular da mdusica
instrumental por propor, e realizar, um ideal latente de explicitacdo de todas as camadas da

espessura musical conjuradas pelo idedrio tonal.



157

André, pela sua incurs@o num mundo sonoro ainda parcialmente desconhecido, com
potencial criativo em parte oculto e prenhe de solu¢des musicais inusitadas e
desconhecidas, instaura, simultaneamente a sua construcdo, além de uma proposta sonora
diferenciada (e limitada pela natureza de seus recursos), a possibilidade ainda mais
inusitada ainda da improvisa¢do (a mesma sensacao de antecipacdo e liberdade plenamente

estabelecida com Egberto, porém, apontada para outros caminhos criativos).

Michael, que, com sua proposta técnico-sonora, amplia estrondosamente as
possibilidades de adaptagcdo do violao popular a recursos, no meu entender, mais acessiveis,
conduzindo a uma gama muito mais ampla de op¢des de execugdo e criagdo que dao um
primeiro passo de extrema importancia na direcdo da difusdo das atividades musicais
praticamente independentes, na sua realizacdo, das limitagdes dos individuos (corporais e

cognitivas).

Todos eles, e cada um em particular, demonstram a existéncia de infinitas
possibilidades (“infinitas” apenas em relacdo a soma das diversas individualidades,

evidentemente'>°

) de realizacdo musical. E possivel fazer midsicas, mesmo que num nivel
de complexidade menor do que o alcangado por eles, contanto que estejamos atrelados a
recursos e estratégias que aumentem muito o leque de opgdes para as solucdes dos
problemas geralmente enfrentados por aqueles que se aventuram no processo de
aproximacao do mundo musical através de um instrumento. Sendo esses exemplos ja ricos
do ponto de vista artistico, considero que suas contribui¢cdes sa3o muito maiores sob o ponto
de vista da educagdo musical. A partir da proxima etapa irei discutir mais minuciosamente

os possiveis desdobramentos educacionais da nocao de corporalidade musical. Mais ainda,

destas corporalidades musicais concretas apresentadas.

Apenas para finalizarmos essa secdo, espero que alguns pontos, que considero
fundamentais para a continuidade da nossa discussdo, tenham ficado claros. O primeiro: a
corporalidade musical ndo se refere exclusivamente ao corpo, mas também a dimensao
corporal que se incrustam tanto nos instrumentos € nos modos de tocd-lo, quanto nas

linguagens musicais e no modo de expressa-las.

¢ Vimos, aqui, que cada misico desenvolve sua proposta tnica de modo tnico e concentrado, sem a
pretensdo de dar conta do “mundo musical” inteiro, apenas do seu “quintal”.
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O segundo: a corporalidade musical ndo € o mesmo que o gesto musical. Ainda que
o incorpore, a corporalidade se refere ndo apenas ao gesto, mas a toda a situacdo que

envolve a acdo de tocar ou compor.

Terceiro: a corporalidade musical se manifesta em todas as dimensdes da realizacdo
musical. Desde as escolhas mais bdsicas, das minucias e das filigranas sonoras, até a
arquitetura global da obra e sua filiagio aos géneros e as familias de manifesta¢des

musicais, seus circuitos de circulacdo e processos de valorizacao e legitimacao.

Quarto: a corporalidade musical ndo se refere ao estatuto biolégico do corpo,
embora o considere origem de todo o universo artistico musical e parte de seu fundamento.
No entanto, o corpo que a corporalidade musical supde estd mais préximo das condicdes
socio culturais da existéncia humana. Deve levar em conta, na medida do possivel, a
completude da realizagdo musical, no sentido minimo de ir além das condicdes

exclusivamente musicais (no sentido técnico) do fendmeno, sem, no entanto, descarta-las.
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Parte 4 — Algumas observacoes sobre a educacao musical

Como vimos até agora, a imagem do tridngulo que tentei invocar para dar conta das
forcas vitais que convergem da instabilidade para o equilibrio nas realizacdes musicais (as
marcas do corpo nas musicas, nos instrumentos € no proprio musico), sé se faz visivel na
concretude de uma realizagdo. Ndo s precisei recortar um universo musical, um género,
como também escolher um musico tocando uma determinada musica num determinado
momento (registrado numa gravagdo). Quando tentamos transportar essa constitui¢ao
nocional complexa e delicada para a situagdo do ensino e da aprendizagem, a situacdo se
complica ainda mais. Muitas outras varidveis entram nesse jogo € o tridngulo musica-
musico-instrumento, j4 tdo precariamente estabilizado, entra em parafuso e se contorce, se
agita e modifica seu centro de gravidade e de equilibrio para poder conter outros fluxos

provindos das a¢des educacionais.

Ainda que necessitasse de uma pesquisa de igual ou maior dimensdo para poder
abarcar pelo menos algumas questdes referentes aos processos de ensino envolvidos no
campo educacional da musica, considero pertinente pelo menos tentar esbocar alguns tracos
de como esse movimento de interacdo entre campo artistico e campo educacional poderia
se dar. Em primeiro lugar, creio que meu triangulo teria que se desdobrar em forma de
estrela (ndo sei de quantas pontas) ou mesmo em forma de rosdcea, face a quantidade maior
de agentes, situacdes, locais, tempos, valores, crengas, trajetérias socio-culturais,

expectativas, desejos e poderes envolvidos.

Em segundo, talvez a no¢do mesma de corporalidade musical tivesse que ser
expandida, alargada para além do momento unico e determinado da execu¢do de uma obra,
permitindo incluir os comportamentos dos agentes envolvidos direta ou indiretamente no
decorrer do processo educativo, a cada um de seus instantes, antes, durante e depois das
realizagOes musicais propriamente ditas. Além disso, precisariamos refletir sobre situacoes

escolares ndo diretamente ligadas a formacao de musicos, por exemplo, aquelas das escolas
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regulares do ensino fundamental. Penso que talvez eu ndo esteja preparado suficientemente
para um empreendimento desta magnitude, principalmente no final da jornada de uma
pesquisa mais ou menos ampla que realizei. Considero que se pudesse atribuir um alto grau
de superficialidade, e até mesmo de negligéncia, da minha parte, se procedesse agora com

esses objetivos. Nao € o que desejo fazer.

Tentarei trazer para as reflexdes que faremos sobre educagdo musical, que podem a
essa altura ser consideradas mais como comentérios sobre o assunto, alguma coisa do que
jé discutimos até agora acerca da corporalidade musical e seus desdobramentos (a atuagdo
dos musicos, as dreas delimitadas de significacdo das manifestacdes musicais, as marcas
dos corpos nas linguagens e instrumentos e as situagdes de realizacdao das mdusicas) de
modo que possamos esbocar, como indiquei no inicio, mais pontualmente algumas
contribui¢cdes que, tenho a impressdo, estas nogdes podem dar as discussdes educacionais

atuais. Isto no intuito de que possam favorecer um aprofundamento futuro.

E certo que, continuando com o movimento de circunscri¢do presente em todo este
trabalho, e ainda que possa me referir em algum momento a educacdo musical de modo
mais genérico, tentarei convergir minhas referéncias principalmente a area do ensino na
qual estou, atualmente, mais envolvido, que € a do violdao popular. Levo em conta, porém, a
forte interpenetracdo que ela mantém com o ensino do violdo erudito, por um lado, e com o
ensino de musica em geral, por outro. Ainda que possam se constituir, sob certos aspectos,
em esferas diferenciadas da educacgdo, todavia, sustentam entre alguns valores e crencas
assemelhadas que talvez possam permitir um transito relativo entre dreas. Como minha
preocupacio maior foi esbocar uma nocdo dirigida a interpretacdo de fendmenos musicais
com vistas a contribuir com a reflexdo educacional da musica — e isto considero, de certa
forma, j4 realizado —, farei referéncia apenas a alguns poucos tépicos, entretanto caros a
educacdo musical, que julgo estarem envolvidos mais diretamente com as noc¢des que

trabalhei, e que permitam serem discutidos a partir delas.

Como ja mencionei em relac@o as questdes do corpo, no inicio do trabalho, a busca

por uma abordagem mais ampliada das atividades musicais e dos processos de formacao de
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musicos — e também de apreciadores da mdusica — mais conscientes parece ser um
movimento mais ou menos generalizado no campo da educa¢do musical. Em praticamente
todas as dreas de atividades musicais que se tornam objeto de reflexdo e pesquisa (como
educacdo, producdo, apreciacdo, critica), além daquelas dreas do saber que se envolvem
mais diretamente com o assunto musica (como psicologia, sociologia, estudos culturais,
antropologia, filosofia e histéria), é possivel encontrar esforcos no sentido de explicitar os
fendmenos musicais situando-os numa dimensdo cultural e social da producio humana.
Esses esfor¢os, validos e inovadores para a drea, entretanto, ao contrario de satisfazerem
algumas pretensdes simplistas e utilitdrias de resolver impasses e solucionar problemas de
forma simples e rdpida, vém colocando a mostra, cada vez mais, a complexidade da
realizacdo musical em suas multiplas manifestacdes e significacdes. Este fato, até certo
ponto ja esperado, envolve levar em conta a enorme diversidade de géneros, funcdes,
concepgoOes, formas, praticas, valores e processos de produgdo e apropriagdo musicais,

dificilmente abarcdveis por um sé construto reflexivo.

Temos que a constatagdo da diversidade musical, e das indmeras relacdes que as
musicas travam com as sociedades pelo qual circulam, leva (pelo menos deveria levar) a
uma tentativa de compreensdo mais flexivel, menos universalizante, de cada género
especifico, ou grupo de géneros, ou linguagens, enfim, de manifestacdo, historicizando-os e
regionalizando-os. Encaminha, outrossim, para a necessidade do recorte mais ou menos
delineado, mais ou menos nitido, de cada um desses géneros ou linguagens especificas, a
ponto de poder-se observar mais minuciosamente as suas respectivas idiossincrasias, no que
diz respeito as estratégias particulares de elaboragdo, transmissdo e apropriacdo que cada
universo musical sustenta num tempo e espaco delimitados e, por conseqiiéncia, o que cada
um leva para a interacdo com outros — observando também a forma como se da essa

economia de trocas entre géneros e linguagens.

Espero que o olhar mais favordvel para a diversidade musical que me esforcei em
expor até agora possa estar, a esta altura do texto, um pouco mais nitido, muito embora eu
tenha tentado mostrar a corporalidade musical em acdo apenas num sé tipo especial de

manifestacdo: a musica popular instrumental. Mesmo considerando imanente o
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envolvimento do corpo (das marcas que o corpo desenha nos objetos € nos modos de
expressao, e das proprias possibilidades dos miusicos) nas atividades musicais de modo
mais genérico, ndo me sinto autorizado a confirmar que a corporalidade se d4 de forma
idéntica em outros tipos de manifestacdo musical. Mais estudos teriam de ser feitos nesse
sentido (0 que provavelmente mostraria também a grande diversidade existente nas

maneiras dos corpos marcarem seus objetos e atuarem nessas outras praticas musicais).

Ao observar mais atentamente o debate sobre a educagcd@o musical, é possivel
perceber, por um lado, a constatacdo (as vezes relutante) por parte de estudiosos e
pesquisadores da impossibilidade de, com a posse do ferramental tedrico mais comumente
adotado (mais recentemente as terapias corporais para as questdes do corpo, e a psicologia
cognitivista, com destaque para Jean Piaget, para as questdes da educacdo e
desenvolvimento) darem conta de tamanha diferenciacdo de manifestagcdes musicais em
todos os diferentes tipos particulares de concepg¢do, apropriagdo e atividades que elas
supdem e manifestam'. Por outro lado é possivel supor, num exercicio livre de adivinhaco,
0 constrangimento que esses mesmos pesquisadores, oriundos de outras linhagens tedricas
menos propensas a considerar a diversidade mais profundamente, experimentam ao
constatarem que muitas vezes suas pesquisas se encaminham involuntariamente para
“becos sem saida”, praticamente obrigando a confirmagcdo da impossibilidade de uma
unificacdo da musica numa categoria Unica, universal e absoluta, como se cultivou até
pouco tempo atrds (a Musica com “m” maiudsculo, ou a tdo afamada “linguagem universal”
e outros termos ou expressdes semelhantes). Em outras palavras, a despeito de se constatar
a incrivel diferenciacdo de mundos musicais, por vezes inconcilidveis, instituidos dentro de

uma mesma area cultural, o movimento reflexivo educacional hegemonico parece ainda

' As diferencas radicais de concepgio e atuacdo musicais ndo precisam ser procuradas muito longe, naquelas
civilizacdes exoticas de partes distantes do nosso mundo (nos esquimds ou nos pigmeus africanos, por
exemplo). Elas podem ser constatadas aqui mesmo, proximas, dentro do samba ou do rock, em que muitas
vezes um musico ligado a um subgénero ndo compreende, ndo consegue avaliar e ndo toca a contento um
outro subgénero aparentemente proximo (como por exemplo, partido alto e bossa nova ou frash metal e
rockabilly).
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querer procurar por uma nova dimensao dentro da qual a totalidade musical ainda possa ser

concebida sem maiores problemas.

Apenas como um exemplo recente, cito uma passagem de Cristina Tourinho que, no
meu entender, ilustra a busca dessa mais ampla dimensdo musical unificadora descrita

acima:

As aulas do Imiv [Iniciagdo Musical com Introdug@o ao Violdo, projeto da Escola de
Miisica da Universidade Federal da Bahia] oferecem aos alunos um repertério sem
rétulo e sem pressa (ndo é “classica” nem “erudita” e, muito menos, “popular”). E
miisica, simplesmente, valorada em seus aspectos mais intrinsecos, cujos conceitos
tedricos vao sendo apresentados depois de vivenciados e, muitas vezes, de maneira
implicita e silenciosa (Tourinho, 2003, p.80, grifos meus).

Contrariando, num certo sentido, o estudo e a critica relevantes que a autora realiza
sobre a educacdo musical nesse mesmo texto, pode-se notar, num movimento sob o meu
ponto de vista antagdnico, o esforco em ndo rotular as musicas com as quais se ensina o
instrumento nesse curso; pelo menos em nao estimular nos alunos a preocupagdo em rotuld-
las. Agora, se a intencdo € valorar as musicas “em seus aspectos mais intrinsecos”, haveria
lugar para a conjun¢do de todas elas (popular, erudita, cldssica) num s6 grupo? Serd que
todos esses géneros nomeados pela autora possuem realmente algo intrinseco que os
unifique a ponto de ndo precisarmos ter nenhum tipo de preocupacdo em separd-los em
géneros diferenciados? A resposta talvez nio possa ser dada com seguranca. E quase certo
que pelos menos esses géneros citados pela autora mantenham algum nucleo de concepgao
e procedimentos em comum. Realmente, se pensarmos em musica cldssica e erudita
(termos muitas vezes usados como sindnimos), poderiamos até tentar utilizar pressupostos
unicos, visto que ambas sdo oriundas de uma mesma situacao socio-historica, e até mesmo
de uma mesma situacdo de pratica e producdo musical da Europa dos séculos passados.
Entretanto, ao lembrarmos das palavras de Harnoncourt transcritas na primeira parte do
trabalho®, podemos nos dar conta de que nem mesmo a chamada musica erudita fica imune

das diferencas de compreensdo e procedimento presentes nos seus varios géneros
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delimitados por épocas e regides. As praticas e concepgdes neste caso poderiam ser
equiparadas apenas num nivel superficial (inicial?). Quanto a inclusdo da musica popular, é
possivel numerar mais algumas ressalvas: até que ponto a musica popular se deixa influir
pelos valores eruditos? Até que ponto ela nutre e se expande com esse contato (a ponto de
disputar com a outra o local privilegiado de expressdo médxima musical brasileira, por
exemplo), e até que ponto ela se desfigura? Sdo questdes que nao foram colocadas na
descricdo da elaboragdo do curso que a autora descreve. Tampouco sdo abertamente e

freqlientemente discutidas pelos educadores musicais.

Apesar de tudo, a partir de um conhecimento prético das estratégias de ensino de
musica, € possivel inferir que a pratica proposta pelo projeto do curso Imiv tem grande
chance de resultar em éxito>. O fato de se estabelecer um ponto de vista musical, a partir de
um tipo de prética especifica, oriunda de um género musical também especifico, ndo
impede (no meu entender favorece) o entendimento de outros géneros de musica. Talvez
até mesmo favoreca as execucdes de outros tipos variados de musica’. Mesmo sendo
teoricamente interpretado de uma outra forma, alguns indicios do texto de Tourinho levam
a crer que a sua prdtica pode atingir o objetivo de estabilizar um modo particular de visdao
musical, modos de significar as realizacdes musicais proprias e alheias, que propicie aos
alunos algumas bases referenciais que lhes permitam adentrar ativamente na trama dos
enunciados musicais. Em outras palavras, permita-lhes dialogar com, sobre e através da

musica.

No que diz respeito a musica popular — aqui incluindo a musica popular de elite
(MPB, bossa nova, instrumental etc.), as manifestacdes musicais mais tradicionais do
folclore brasileiro, as musicas veiculadas pelas rddios e TVs, as ditas “comerciais” (€

provavel que exemplos dos trés tipos sejam contemplados pelo curso) —, € possivel

% Ver a citagdo da p. 11.

3 Estou levando em conta, como “€xito”, o objetivo mais comum, adotado ndo somente por esse curso
descrito pela autora, de fazer dos participantes pessoas aptas a se expressarem musicalmente com seus
instrumentos, ou seja, nos variados niveis em que isso € possivel e reconhecivel, tocar algumas musicas no
violdo.
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considerar que ela partilha com a musica erudita alguns valores em comum, certamente
decorrentes dos varios pontos de contato que as duas dreas mantém entre si. Dentre varios,
o ensino tradicional dos instrumentos, pelo qual muitos musicos populares tiveram que
passar’ e através do qual devem ter absorvido referéncias que se tornaram comuns — ensino,
diga-se, que focou por muito tempo a realizagdo apenas do repertdrio erudito europeu —; € a

constante migracdo dos instrumentistas de uma drea 2 outra®.

Mas essa correspondéncia ndo se dd de modo tao simples. Ao pensarmos também na
musica popular como uma area ampla e indistinta, do mesmo modo como normalmente se
pensa em musica erudita, enfrentamos o mesmo perigo de uniformizar uma miriade de
manifestagdes que talvez nem mesmo vistas de uma distancia muito grande possam ser
colocados numa mesma categoria. Dentre os vdrios géneros de musica popular, talvez
alguns deles se aproximem mais dos valores sustentados por alguns géneros eruditos.
Fatores como riqueza harmoénica, criatividade melddica, relagdo melodia e harmonia,
diversidade sonora de arranjos, tipo de trabalho com o material sonoro (variagao,
desenvolvimento, inversdo, arquitetura complexa, dentre muitos outros), reorganizacao
significativa de padrdes ou uso inusitado de recursos raros, podem ser, € provavelmente o
sdo, partilhados por certos musicos das duas dreas. A dificuldade maior, no meu entender, é
estabelecer os modos como esses fatores, de cardter musical mais geral, sdao trabalhados em
cada género especifico; qual o peso significativo que eles guardam em cada realizacdo; qual
a importancia de cada procedimento em cada situagdo; qual a configuracio particular que
eles tomam a cada apari¢do. Enfim, como certos elementos significativos se caracterizam

dentro de cada género musical. Certamente ndo serd de modo idéntico’.

* Irei discutir mais profundamente esse ponto um pouco mais a frente.

> Como os cinco misicos analisados na parte 3.

® Exemplos dessa migracdo podem ser encontrados desde o final do século 19 até os dias atuais. Ver Tinhordo
(1998) e Tatit (2004), principalmente a parte Leitura Geral, p.19-110.

" Talvez seja suficiente exemplificar as condigdes particulares em que mdsica popular e erudita organizam as
vezes um mesmo material sonoro, citando as diversas dificuldades que a andlise harmonica funcional
tradicional, usada freqiientemente na musica erudita, tem em descrever as harmonias do jazz; ou ainda as
dificuldades que a escrita musical tradicional tem em registrar as manifestacdes musicais indigenas.
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Sado vdrias as propostas de ensino que demonstram preocupacdes semelhantes de
buscar uma area comum, generalizada, que serviria como base de um procedimento mais
geral de ensino de musica. Na mesma publicagdo da citacdo acima, temos uma outra autora,
Cecilia Cavallieri Franca, que propde um ensino baseado no cardter simbdlico e expressivo
da linguagem musical®. Ela tenta, assim, de uma forma muito bem elaborada, desviar sua
proposta do processo de “fragmentacdo e reducdo da musica aos seus elementos materiais”
(Franga, 2003, p.53), no qual os programas de ensino de musica freqiientemente se fixam.
Aqui também notamos o esfor¢co em propor caminhos diferenciados de formagdo e contato
dos alunos com a musica, tentando aproxima-los o mais possivel do mundo cultural no qual
estdo imersos. Curiosamente, através da descricdo que a autora faz das propostas de
atividades com os materiais musicais por parte dos alunos, novamente € possivel inferir um
esforco, ainda que sutil, de homogeneiza¢do do modo de conceber e trabalhar a misica,
levando em conta uma suposta coincidéncia entre os processos propostos de manipulagdo
de tempo (curto e longo, p.54), de linhas melddicas (teclas e temas, p.56), ritmos (padrdes
ritmicos, p.58) alturas (semitons, p.59), e os modos de considerar o trabalho criativo em
musica (neste caso, derivados dos processos composicionais da musica erudita, em
particular a vanguarda atonal da segunda metade do século XX que ampliam, sem dudvida,
as possibilidades de manuseio musical, a partir de uma visdo que permite a decomposi¢cao
dos enunciados musicais significativos em elementos menores, varidveis em si mesmos €

permutéveis entre si. Em suma, uma concepg¢ao caracteristicamente erudita das musicas.

10 . . ~ .
Estes exemplos e alguns outros ~ ilustram o esfor¢co amplo de atualizacdo conceitual
e de reformulagdo das acdes educacionais que ocorre atualmente na dimensao universitaria.

Certos empreendimentos reflexivos, constituidos a partir de outras vias diferentes das

¥ «_.a misica oferece uma variedade de objetos simbélicos de pensamento. So janelas que podem expandir

nosso universo interior e refinar nossa percepgdo critica do universo que nos rodeia.” (Franga, 2003, p.49)

? Remeto ao trabalho de Silvia Schroeder (2005), principalmente o capitulo 4 — A nova pedagogia musical:
bases tedricas e filosoficas, p.104-120.

' Podem ser encontrados em abundincia principalmente nas publicacdes da Associagdo Brasileira de
Educagao Musical (Abem), na série de revistas Permusi (Revista de Performance Musical do curso de Pos-
graduacdo da Universidade Federal de Minas Gerais) e Violdo Intercimbio (revista de divulgagdo), além dos
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minhas, chegam a conclusdes muito semelhantes as que formulei a partir da corporalidade
musical. Um deles, que considero de maior ressonancia com meu trabalho, relata a seguinte

consideracao:

(...) entendemos que o musico profissional, além de encontrar no mundo do trabalho
uma grande diversidade de campos de atuagdo, ird se deparar com diversos contextos
musicais onde o repertério serd um fator determinante na avaliacdo de suas
competéncias. Isso quer dizer que a competéncia de um miusico poderd ser avaliada
de formas distintas, dependendo do contexto onde ele vai atuar.[...] Essa questdo se
reflete na educagdo musical. No caso do ensino musical, a escolha do repertério
influencia diretamente a aprendizagem. Na aprendizagem de um instrumento, por
exemplo, dependendo do repertério adotado pelo professor, podemos ter situagdes de
aprendizagem diversas e até mesmo antagdnicas. O que é considerado “certo” em
determinado contexto musical pode ser considerado ‘“errado” ou inadequado em
outro: seja a postura de um violonista ao tocar seu instrumento, a embocadura de um
flautista, a emiss@o sonora de um cantor, a articulacdio de um fraseado (Requido,
2002, p.61).

A autora tenta demonstrar, a partir de entrevistas com musicos profissionais, a
enorme distancia que separa algumas praticas educacionais em miusica — notadamente a
formacgao dos musicos — das competéncias e saberes exigidos pela vida profissional que
esses mesmos alunos enfrentam depois de formados. Ela faz uma avaliacdo das atividades

profissionais aos quais os musicos formados ficam sujeitos:

...as funcdes mais exercidas por eles [alunos formados pelo Instituto Villa-Lobos da
UNIRIO] sdo, nesta ordem: professor, regente de coro, instrumentista, cantor,
preparador vocal, operador técnico de dudio, produtor, editor de partituras
(transcri¢do e digitalizacdo eletrdnica) e compositor de trilhas musicais. As
instituicdes nas quais atuam com maior freqiiéncia sdo: escolas de musica, teatro,
estidio de ensaio, estidio de gravacdo, bares e casas noturnas, clubes, igrejas e
televisdo (Requido, 2002, p.61)"".

E ela também se preocupa com o repertério, ou seja, com 0s géneros musicais

implicados em cada uma dessas diversas atividades (ela mesma enumera: erudito, popular,

anais de congressos e das pesquisas de pds-graduagdo publicadas em forma de livros relacionados na
bibliografia.
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choro, samba de raiz, cldssico, rock, sacro, MPB, blues, evangélico, barroco, épera, balé,
concerto, musica de midia, pagode, fusion, funk, jazz, godspel, modernos russos, musica
instrumental, bossa nova, soul music, pop latino, miusicas proprias, folclore e
renascentista''). Por meio de uma outra via, e sustentando outros argumentos, a autora
acabou demonstrando uma mesma preocupacdo que eu tentei demonstrar com a
corporalidade musical: a existéncia de dreas de atividades e de concep¢des musicais
distintas e estabelecidas, que, no entanto, mant€ém-se em contato. Areas que, no meu
entender, s6 muito superficialmente sdo consideradas pelas propostas educacionais de

modo geral, como os exemplos antes citados.

Através da nocdo da corporalidade musical e suas implica¢des, considero ser
possivel uma observagdo ainda mais minuciosa no que diz respeito a educacdo musical sob
as condigdes de diversidade descritas acima por Luciana Requido. E preciso inserir, nesta
conjuntura bastante complexa, outro fator de tensd@o que € a corporalidade, somando-o aos
idedrios educacionais (que normalmente divulgam um modelo ideal e idealizado de musico,
talvez ndo tdo possivel de ser garantido sob algumas condi¢des culturais e sociais
especificas) e as exigéncias de perfis profissionais bastante definidos, estabelecidas nas
vdrias dreas de atividades musicais espalhadas pela sociedade. Ou seja, mesmo que seja
necessario definir, numa proposta educacional, um objetivo atrelado a uma atividade
profissional especifica, e os géneros a ela relacionados, deve-se quase que obrigatoriamente
levar em conta as possibilidades corporais dos candidatos a esse processolz. Assim, talvez
fosse possivel tentar contrapor o que € possivel realizar e o que € desejavel (principalmente
pelo aluno) em matéria de desenvolvimento musical do aluno. Uma proposta educacional

alinhada a situac@o de diversidade de linguagens e géneros musicais poderia, mais do que

" Os dados desta citagdo foram obtidos pela autora através de Travassos, Elizabeth. Vocacdes musicais e
trajetorias sociais de estudantes de musica: o caso do Instituto Villa-Lobos da UNIRIO. Cadernos do 111
Coloquio de Pos-Graduagdo da UNIRIO, Rio de Janeiro, IVL/UNIRIO, 1999.

"2 E necessério reforcar que as possibilidades estritamente corporais de realiza¢io musical dos alunos,
facilidades e dificuldades, podem ser, até certo ponto, observadas e avaliadas pelos professores
(evidentemente aqueles atentos para isso) através de um contato mais extenso e minucioso com os alunos,
tanto nas situagdes de aula quanto fora dela (quando houver oportunidade do professor observar o aluno
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auxiliar a escolha de instrumentos que se adaptem a certos géneros familiares ou escolhidos
pelos alunos, orientar a escolha também de uma funcdo musical especifica (entre muitas
outras: acompanhamento de base, acompanhamento ornamental, instrumento solista,
instrumento de contra-canto) existentes em cada género e, por conseqiiéncia uma provavel
posicdo dentro do grupo (compositor, arranjador, organizador musical ou produtor,
“catalisador de palco” — geralmente exercido pelo cantor ou instrumentista solista, chamado

também muitas vezes de “frente de palco” —, entre muitas outras).

As possibilidades corporais, tanto as estritamente instrumentais (relativas as
técnicas de execucdo) quanto as de compreensdao (conhecimentos técnicos, impulso para
criacdo, tendéncia a lideranca etc.), acabam também por ser desenvolvidas e assumidas no
corpo-a-corpo dos musicos com as situacdes particulares de atividades e de formacao a que
se submetem durante a vida. As tomadas de posicdo dentro das atividades musicais
dependem de vdrios fatores, dentre os quais se encontram as caracteristicas, sejam elas
favordveis ou ndo, de cada musico/individuo em particular. Dentro deste panorama
ampliado, tendemos a considerar a fun¢do do professor de musica complicada demais. Mas
a situacdo também ndo € tdo cadtica assim, pelo menos ndo a ponto de impossibilitar a
atividade de ensino. Nao acredito que o quadro desenhado deva sobrecarregar ainda mais os
professores quanto a responsabilidade que eles ja4 possuem pelo fracasso ou sucesso dos
seus alunos. Ainda que eu ainda nao tenha estruturado uma proposta de a¢do educacional a
partir da no¢do de corporalidade musical (esta € uma pretensdao para depois do término
deste trabalho), suponho ser possivel refletir, nos mesmos termos que a dos misicos, a
situacdo também dos professores. Quero dizer, na condicdo do professor ser alguém que
adquiriu uma habilidade musical determinada, dentro de uma linguagem musical especifica,
que envolve alguns géneros musicais também determinados, que o permitiu assumir uma
posicdo artistico educacional especifica e que, conquanto fiquem claras suas habilidades,

preferéncias e limitagdes, permite que ele exerca uma func¢do importante, e talvez

tocando em grupos, ensaiando na garagem ou outras situacdes de execucdo independentes das aulas). A
elaboracgdo desse tipo de observagdo é quase sempre longo e continuo.
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imprescindivel, naquilo que é mais capaz de realizar: a educacio através de um género de

manifestacao determinado.

Desse modo, o professor poderia adquirir uma maior consciéncia da amplitude e
abrangéncia de seu trabalho e redimensiona-las, através da constatacdo da sua propria
configuracio corporal musical (de onde veio, o que faz e no que acredita). Cabe a ele, no
meu entender, a avaliacdo honesta e constante de todo o percurso educacional dos alunos
com os quais se envolva. Honesta no sentido de tentar conhecer e levar em conta os
desejos, as limitacdes, as expectativas e possibilidades corporais (no sentido amplo) de cada
participante do processo educacional (os alunos e o proprio professor), informagdes através
das quais ele pode balizar as reais contribuicdes que pode ou ndo oferecer para o
desenvolvimento musical dos alunos numa ou noutra dire¢do, seja na formacdo do musico
ou do ouvinte, seja no trabalho de estabelecer um vinculo mais sélido entre seus alunos e as
musicas que eles tocam. No meu entender, todo esse processo vale tanto para o trabalho em

escolas de miusica quanto para as escolas regulares de educacdo bésica.

Nesse sentido, o conhecimento dos modos de producdo e circulagdo musical, as
formas como a musica acontece, transita e significa para uma sociedade (ou pelo menos
para parte dela), se tornam ferramentas indispensdveis na elaboracdo de quaisquer
propostas educativas em musica, estejam ou ndo mais distanciadas em relacdo ao sistema
de ensino musical hegeménico'. A aproximacdo entre as consideracdes e atividades dos
proprios musicos com as consideracgdes e atividades educacionais podem apontar caminhos
que, ao contrdrio de apenas prepararem os individuos para uma futura colocagdo
profissional (alerta feito por parte dos educadores adeptos da teoria critica, desenvolvida

pela escola de Frankfurt, aos processos educacionais capitalistas'*), podem permitir um

13 Pretendo, com esta expressdo “ensino musical hegemdnico”, diferenciar os processos mais préximos da
instrugdo técnica musical dos processos mais proximos de uma formagdo musical mais ampliada, destinada
também a compreensdo das linguagens e gé€neros musicais. O primeiro ainda hegemonico no ensino da
musica (como comprovam Requido 2002, Pellanda 2004, Franca 2003, Tourinho 2003, Arroyo 2001, Freire
2001, entre outros) tendo como objetivos principais, quase exclusivos, o ensino e desenvolvimento das
habilidades instrumentais e de leitura de partituras (como atesta principalmente Penna 2003 e 2004).

' Ver Zuin, Pucci e Ramos-de-Oliveira (orgs.) 2004.



171

posicionamento mais critico, e talvez emancipador, desses mesmos individuos com relagdo
ao préprio circuito de trocas culturais e musicais vigentes, dos quais eles provavelmente ja
participam como apreciadores e, futuramente, talvez venham a fazer parte como produtores.

Quanto a isso, talvez seja bom nos determos mais um pouco.

Atualmente ndo hd muitos argumentos que refutem a intima ligacdo entre os
processos educacionais e 0s processos sociais aos quais pertencem. Istvin Mészéaros coloca

isto textualmente:

Poucos negariam hoje que os processos educacionais € 0s processos sociais mais
abrangentes de reproducdo estdo intimamente ligados. Conseqiientemente, uma

2

reformulagdo significativa da educagdo € inconcebivel sem a correspondente
transformacdo do quadro social no qual as praticas educacionais da sociedade devem
cumprir as suas vitais e historicamente importantes funcdes de mudanca (Mészdros,
2005, p.25).

Esta constatacdo coincide também com a de Pierre Bourdieu, que, falando
resumidamente, constatou, através de extensa pesquisa, o papel principal das institui¢des de
ensino: a reproducdo das disposi¢cdes de valores e hierarquias provindas de uma certa
camada, a dominante, da sociedade'’. Para nés interessa a constatacdo do fato de algumas
praticas pedagdgicas musicais terem se distanciado dos processos de producao culturais da
musica. Este afastamento se impde como uma primeira lacuna a ser transposta pelos
educadores, ao menos se se deseja tentar atualizar o processo de ensino de musica frente a
novas demandas culturais e sociais. Usei propositadamente o termo “atualizar” por
concordar com Mészdros, quando afirma ser muito dificil um processo pedagdgico como
este, que sustenta um grau avancado de independéncia (ou isolamento) em relagdo aos
processos culturais de produgcdo musical, se mostrar revoluciondrio. Em termos de
contestacdo, um sistema educacional independente, ou seja, que ndo conhece
profundamente o sistema ideoldgico que pretende combater, ndo poderia se mostrar muito
eficiente no combate contra esses esquemas ideoldgicos dos quais tenta se isolar e que,

mesmo a contragosto, pode acabar sustentando pelo afastamento.
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Intimeras pesquisas'® constatam a predominincia de um s6 tipo de visdo musical
nos vdarios organismos e instituicoes que se propdem a ensinar musica (escolas
especializadas, conservatorios, instituicdes de ensino superior de musica etc.), € que se
irradiam para os professores particulares de musica — que geralmente estudam nessas
instituicdes e acabam contaminando até mesmo as atividades musicais das escolas regulares
de educagdo bésica onde muitas vezes vao dar aulas. Esta visdo tnica se origina de um
modo de producgio e concepcdo especifico que se constituiu a partir das praticas da musica
erudita européia dos séculos XVIII e XIX (no mundo musical, se equipara ao que Bourdieu
denomina de cultura erudita'’). Em contrapartida, atualmente é grande o ndimero de
propostas que tentam redirecionar o ensino musical, por exemplo, encaminhando-o para
atividades de cardter mais oral, contrapondo-as ao carater escritural proveniente da musica
erudita'®. A apreciacdo musical também parece ser constantemente sugerida como proposta
de desenvolvimento da compreensdo musical, para além da fase técnica instrumental. Para
isso busca-se ajuda em alguns modos de transmissdo tradicionais, orais, utilizados pelos
mestres de musica associados a certas manifestagdes populares (como mestres de bateria de
escolas de samba, violeiros moradores da zona rural, jongueiros, congadeiros, mestres de

maracatu etc.).

Ainda que esta seja uma saida propositiva que leve em conta a existéncia da
diversidade de gé€neros e linguagens musicais, € preciso observar com muito cuidado até
que ponto o auxilio de procedimentos oriundos de uma cultura dominada perante o mundo
musical predominantemente escolar estd modificando a visdo “esclarecida” do musico
escolado. Até que ponto este ndo seria, nas palavras de Mészaros, mais um procedimento

de correcdo do que de reformulacao efetiva.

5 ver Nogueira e Catani (orgs.) 1998 e Bourdieu e Passeron 1975.
1% Como exemplo, todas as citadas até agora (Arroyo 2001, Franca 2003, Freire 2001, Freitas 2003, Lage
2002, Martins 2003, Pederiva 2003, Pellanda 2004, Penna 2004 e 2004 etc.).
"7 Ver Bourdieu, 1999, principalmente Sistemas de ensino e sistemas de pensamento (p.203-230) e
Reproducao cultural e reproducao social (p.295-336).
18 P L .

Isto pode ser constatado, por exemplo, nas varias publicacdes da revista Abem.
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As mudancas sob tais limitacdes [mudancas que ndo levem em conta a necessidade de
se alterar todo o quadro social e ndo apenas algumas de suas partes, como a educacio,
por exemplo], aprioristicas e prejulgadas, sdo admissiveis apenas com o Unico e
legitimo objetivo de corrigir algum detalhe defeituoso da ordem estabelecida, de
forma que sejam mantidas intactas as determinacdes estruturais fundamentais da
sociedade como um todo, em conformidade com as exigéncias inalterdveis da ldgica
global de um determinado sistema de reproducdo (Mészaros, 2005, p.25, grifos do
autor).

Tentarei explicar melhor. Vejamos a seguinte citagdo:

Essa € a proposta que trago para discutir com vocés: pensarmos juntos em estratégias
para enfrentarmos a crise existencial criada por essa cultura do esfacelamento: o
resgate da acdo humana, das emocgdes e o papel da arte para construirmos um mundo
melhor (Pellanda 2004, p.14).

A autora afirma ainda, um pouco antes, que “a vida, como sugeriu Nietzsche,
precisa ser vivida como uma obra de arte” (Pellanda, 2004, p.14). Frente a afirmacgdes tao
entusiasmadas quanto estas, comego a pensar se a arte estaria realmente imune a “cultura
do esfacelamento” (em suma, apenas um outro nome que ela sugere para a ideologia
capitalista). Ha que se desconfiar um pouco das convic¢des que asseveram a arte como a
grande panacéia da humanidade desumanizada pelo ideal do capitalismo, completamente
protegida das incursdes politico ideoldgicas. Afinal, como nos alerta Mészéaros, o préprio
sistema capitalista tolera (e mais do que isso, necessita) as ‘“revolugdes” parciais que
corrijam seus desvios circunstanciais para que, ao fim e ao cabo, se mantenha firme e

renovado.

A razdo para o fracasso de todos os esfor¢os anteriores, e que se destinavam a instituir
grandes mudancas na sociedade por meio de reformas educacionais ldcidas,
reconciliadas com o ponto de vista do capital, consistia — e ainda consiste — no fato de
as determinacdes fundamentais do sistema do capital serem irreformdveis. |...]
Limitar uma mudanga educacional radial as margens corretivas interesseiras do
capital significa abandonar de uma sé vez, conscientemente ou ndo, o objetivo de
uma transformacio social qualitativa. Do mesmo modo, contudo, procurar margens
de reforma sistémica na prépria estrutura do sistema do capital € uma contradicdo em
termos. E por isso que é necessdrio romper com a légica do capital se quisermos
contemplar a criacdo de uma alternativa educacional significativamente diferente
(Mészaros, 2005, p.27, grifos do autor).
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No que tange a educagdo musical, tentando observé-la por este prisma esbog¢ado
acima, temos que muitas das propostas educacionais se encaminham para mudancas talvez
mais tendentes a correcdes circunstanciais de rumo, dentro de um mesmo idedrio ja
consolidado no meio musical, do que para alteracdes mais radicais, como a quebra da
logica hegemonica. Talvez seja possivel e necessdario comecar a desconsiderar a musica
como a verdadeira salvadora da humanidade, o dltimo ambiente onde os ultimos resquicios
de sensibilidade e plenitude humanas ainda se alojam (extensdo que pode ser feita para o
reino artistico como um todo). Talvez nds apenas consigamos perceber, dentro do universo
da misica, algumas indicacdes que tenderiam a mostrar um outro tipo de sensibilidade e de
atitude existencial atreladas a algumas manifestacdes musicais especificas, e de um modo
nem tao direto assim. Pensar a muisica como um todo indistinto, se ndo na aparéncia, o que
€ pior, na sua esséncia, nos deixa apenas com duas opg¢des radicais: ou a musica € boa (“do
bem” como se diz na giria) ou ¢ md (““do mal”). Nao nos sobra outra alternativa. A parte
ruim € que, ao se descobrir qualquer ligacdo mais forte de qualquer manifestacio artistico-
musical com qualquer ideologia politica demonizada pela opinido hegemonica vigente,
veriamos foda a musica demonizada. Uma saida estratégica para a ocorréncia deste tipo de
fendmeno € a obrigatdria absolvi¢cdo da musica “endemoniada” pelo seu lado estritamente
estético. Ou, no minimo, identificando o aproveitamento oportuno da ingenuidade dos

musicos em favor de uma causa destrutiva (o que algumas vezes pode mesmo acontecer'”).

Observando os fenOmenos musicais com maior acuidade, tentando vincula-los as
suas fronteiras culturais, tentando comparar seus idedrios artisticos aos idedrios existenciais
e politicos vigentes no mesmo tempo e espaco, enfim, levando em conta a diversidade de
tipos e concepcdes musicais e suas possibilidades de atrelamento ou ndao a propostas
politicas benéficas ou destrutivas, € possivel identificar e at€é mesmo escapar da dicotomia

simplista da boa ou ma mdusica, que tanto vemos implicada nas criticas, reflexdes e

' Um caso exemplar dessa discussdo pode ser acompanhado na discussio entre Daniel Barenboim e Edward
W. Said sobre Wagner e o nazismo, no livro Paralelos e paradoxos, principalmente no trecho n°4 (p.90-118)
e nos textos finais Alemdes, judeus e miisica, por Daniel Barenboim (p.171-176) e Barenboim e o tabu
Wagner, por Edward W. Said (p.177-186).
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propostas educacionais musicais. Julgo podermos dar um passo importante na direcdo do

redimensionamento da participa¢do da musica no jogo politico de trocas simbdlicas.

Voltando um pouco para a questdo da diversidade de géneros e linguagens que
povoam as culturas dentro das quais a instru¢io e educacdo musicais se ddo, observo com
certa apreensdo que a inclusdo dessa preocupacio fundamental dentro de muitas propostas
educacionais atuais se limitam a constatd-la apenas sob o ponto de vista dos alunos. Num
movimento mais ou menos sutil de objetivagdo, muitos educadores aludem as diversas
maneiras de fazer e compreender a musica como forma de “enriquecer” ou ‘“ampliar” o
conhecimento, a relacio com a musica, de seus alunos. Talvez, com o exemplo a seguir,

seja possivel compreender melhor o que quero dizer:

Defendo uma educacdo musical que contribua para a expansdo — em alcance e
qualidade — da experiéncia artistica e cultural de nossos alunos, cabe adotar uma
concepcdo ampla de misica que, suplantando a oposicdo entre popular e erudito,
procure apreender todas as manifestacdes musicais como significativas — evitando,
portanto, deslegitimar a musica do outro através da imposi¢do de uma Unica visdo
(Penna, 2003, p.77).

Talvez seja possivel notar nesse pequeno trecho acima, a despeito de uma proposta
democratica e absolutamente ndo-preconceituosa em relacdo a diversidade musical que
embala os escritos da autora, a presungdo de que os professores de musica possam orientar
tranqiiilamente a apreensdo de “todas as manifestacdes musicais como significativas” por
parte dos alunos. A pergunta que paira sobre esse tipo de afirmacdo é: seria possivel
neutralizar os valores musicais entranhados nas vdarias concepc¢des de musica? Quaisquer
que sejam essas concepgdes, com toda certeza elas instituem certos padroes de qualidade
que organizam hierarquias de valores. A duvida que fica é se esses mesmos valores,
incorporados pelos proprios professores, podem ser ignorados, de modo que se possa
igualar “todas as manifestacdes musicais” sob 0 manto de um termo inclusivo, amplo, e ao
mesmo tempo impreciso e volétil como “significacdo”. O que eu quero dizer é que talvez
ndo se possa realmente tomarmos todas as manifestacoes musicais como significativas.

Pelo menos num ambito diferente de uma meta idealista. Como desvincular a significacdo

da valorizacdo, e por conseqiiéncia vincular a compreensdo a aceitacao (significacdo pode
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significar inteligivel), € a questdo que fica em aberto — uma outra versdo da mesma duvida
poderia ser posta assim: como aceitar “tudo” sem destruir o modo de compreensdo
necessario a aceitacdo? (tal qual: serd possivel falar todas as linguas antes de falar alguma?
Serd possivel falar mesmo todas as linguas?) Um pouco mais a frente, no mesmo texto,

Maura Penna observa, com relacdo as musicas vinculadas pelas midias:

N

As propostas [dos Parametros Curriculares Nacionais para Arte] para as 5* a 8* séries
do ensino fundamental, especialmente, busca [sic] uma educacdo musical que tome
como ponto de partida a vivéncia do aluno, sua relacdo com a musica popular e com a
indudstria cultural, buscando ampliar o alcance e a qualidade de sua experiéncia
estético-musical (Penna, 2003, p.78).

De certo modo, fazendo uso do alerta de Mészdros, é possivel argumentar que
estamos ampliando, com uma proposta de nivel nacional, ndo sé o alcance e a qualidade
(qual qualidade e para que tipo de alcance?) da experiéncia musical dos individuos mas
também, e principalmente, ampliando o alcance do sistema de reproducdo que tentamos
combater, fornecendo a ele as chaves para se corrigir, as armas para se defender. Vejam
bem: qual seria o padrio de ‘“qualidade” que ampliariamos incluindo manifestagcdes
musicais populares e da industria cultural, ou mesmo étnicas de outras culturas (ou das
nossas proprias) nas nossas aulas de musica? Alguns trabalhos de pesquisa, como o de
Franca (2003), respondem a essa pergunta com uma proposta que se configura como um
processo de homogeneizagcdao do modo de apropriacdo da diversidade musical. Afinal todas
as musicas lidam com o som, com movimentos de notas (grave, agudo, médio), com
ritmicas diversas, com instrumentos, com arquitetonica etc. Aqui fica no ar uma outra
questdo: mas serd possivel fazermos diferente? Seria possivel que um professor de musica
conseguisse incorporar varios modos de apropriacao, oriundos de cada género musical que
ele usasse nas suas aulas, para com eles poder ampliar o alcance e qualidade da experiéncia

estética de seus alunos?

E evidente que eu, propositadamente, exagerei nas inferéncias. O que Maura Penna

deve querer dizer com “ampliar alcance e qualidade da experiéncia estética”, embora ela
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ndo explicite o que isso significa®, se situa mais na ordem da ampliacdo da visdo, e ndo
propriamente na da mudanca dos modos de apropriagdo. A proposta fica um pouco mais
complexa quando pensamos na interlocu¢do dos modos de apropriagdo, ou seja, entre 0 que
o professor de musica concebe por musica (e todos desdobramentos conseqiientes) € o que
seus alunos provavelmente concebem. Um locus de visdo musical, como acho necessario
que os professores de musica tenham bastante definido, ndo implica necessariamente em
restricio na compreensio de géneros ou de linguagens diferentes. E possivel, portanto,
ampliar o alcance da compreensao musical sem, contudo, que isso implique em alteracdo
do modo de apropriagdo. A vivéncia com esta realidade multipla musical e a coragem de
trabalhar com ela €, no meu entender, o papel fundamental que o professor de musica pode
desempenhar numa situacdo social complexa como a que quase sempre enfrentamos
atualmente nas escolas. Esse processo acaba por alterar (quer dizer ampliar), no minimo, a
tolerancia dos professores em relacao a outros modos de ouvir, sentir e gostar das musicas,

trazidos por seus alunos; e também de produzi-las.

H4, evidentemente, uma forte e inegdvel resisténcia dos educadores em nao jogar
fora o custoso aprendizado musical (que tem como processo central de compreensdo, dentre
outros, a possibilidade da decomposi¢do dos fendmenos musicais em elementos bdsicos,
que podem ser variados, desenvolvidos, invertidos e reorganizados dentro de certas
estruturas que permitem esses movimentos de recolocacdo sem muita perda de
significacdo) que aparentemente permite dar conta ndo somente de todas as manifestacoes
musicais existentes, mas também de todas as manifestacdes sonoras audiveis (é possivel
fazer andlises musicais do canto dos pdssaros, por exemplo®'). E este ndo é o problema
central. O fato de nos firmarmos no nosso ponto de vista, ao contrario de ser prejudicial ou

limitante, pode se mostrar positivo e libertador. O que me incomoda é o movimento

% Estou inferindo o que acho ser coerente com seu pensamento ndo apenas porque li muitos de seus trabalhos
mas porque assisti algumas de suas palestras e tive a oportunidade de conversar pessoalmente com a autora no
ano de 2005, durante a estadia dela em Campinas para um coléquio na Unicamp.

2! Para um maior aprofundamento dessa questdo, ver Schaffer, 1991 e 2001, onde ele coloca curiosamente as
habilidades auditivas dos miisicos como as mais propicias a percepcdo e dentincia dos ambientes sonoros, que
ele denomina “paisagens sonoras” (principalmente na Introdugao, p.17-30). Ver também Fonterrada, 2004.
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subcutaneo intrinseco, na minha opinido, em grande parte dos discursos educacionais sobre
musica que acaba por conservar um sé modo determinado como padrio a ser expandido®.
Vou relatar duas experiéncias pessoais, ocorridas ja hd algum tempo, mas que me
mostraram, de modo muito marcante, a existéncia de outras concepg¢des e “ouvidos” para a

musica, além de indicar, dentro de certos limites, o modo como funcionam.

Um ouvido sertanejo

A primeira aconteceu na realizacio de um trabalho de final de curso para a
disciplina Misica Industrializada, em que me ocorreu entrevistar um membro de uma dupla
sertaneja muito famosa no interior do estado na época em que cursava o bacharelado em
musica na Unicamp. Isso aconteceu no ano de 1984 e o misico escolhido foi o cantor e
compositor Poeta, da dupla Poeta e Trovador. Fui até a casa do musico, na época morava
em Varzea Paulista, cidade proxima a Jundiai, e 14 procedi a entrevista. Qual nao foi a
minha surpresa ao constatar que, ao contrdrio do que suspeitava — que o musico sertanejo
seria uma producdo da industria cultural da qual participava —, ele tinha uma compreensao
bastante nitida da situacdo ambigua em que sua gravadora o colocava, além do
conhecimento e respeito profundo pela tradicao sertaneja (que ele chamava de “musica de
raiz”). Poeta colecionava discos de outras duplas, tanto tradicionais e consagradas quanto

iniciantes e pouco conhecidas, e os analisava com muita mintcia e perspicécia.

Numa entrevista que durou praticamente um dia todo, Poeta mostrou os varios
ritmos sertanejos tocados diferentemente em varias regides do Brasil, inclusive as
particularidades dos modos de tocar de vérios violeiros que o género elegeu como icones, e

as variagcoes nesses modos, ocorridas com o desenvolvimento do estilo pessoal de cada um

2 Esta preocupagdo é partilhada com Queiroz: “No entanto, ainda prevalece a idéia de utilizarmos
manifestacdes da cultura popular no ensino da mdusica, de considerarmos o contexto cultural do aluno e de
valorizarmos as musicas do seu cotidiano, dentre outras diretrizes que apontam nessa direcdo, ndo como
alternativas para o desenvolvimento musical amplo, mas principalmente como perspectiva que traz no seu
aAmago a idéia de utilizar esses aspectos como ponto de partida para algo concebido como uma ‘formagio
musical adequada’. Uma formacdo pensada, na maioria das vezes, de forma restritiva, objetivando o
desenvolvimento e o conhecimento de uma tnica vertente da musica” (Queiroz, 2005, p.61).
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deles (alguns implantaram modificagdes nos ritmos tradicionais por conta da inclusdo de
instrumentos elétricos, que exigiram uma outra distribui¢ao de funcdes dentro do grupo que
os acompanhava, como o entrevistado observou). Além de uma memdria prodigiosa que
incluia exemplos de versdes de cangdes que ele ndo possuia em disco, mas que se lembrava

~ ~ .. . 2
das execucdes em apresentacdes que assistiu quando jovem™.

Em suma, Poeta me impressionou e emocionou com a dedicacdo e seriedade,
surpreendentes para mim (este preconceito tenho orgulho de dizer que superei), que
mantinha com sua atividade de misico. E tudo isso revestido por uma sincera modéstia que
o impedia de expor as suas proprias composicdes como exemplos. Ele se considerava em
débito artistico com os indmeros idolos que o estimulavam e o orientavam nas suas
criagdes. Chegou a mencionar os esquemas que preparava para a gravacao dos discos que
fazia. Havia sempre uma certa ordem de ritmos nos seus discos (como numa suite barroca)
que, na experiente opinido dele, orientava um certo encadeamento emocional nos ouvintes
(é certo que ele considerava o ouvinte familiarizado com esse universo sertanejo),
temperado com pitadas de tradi¢do (gravagao de cldassicos do género), homenagens aos
idolos e aos amigos musicos (geralmente em resposta a alguma homenagem recebida),
nostalgia (musicas para lembrar da rocga, dos entes queridos ausentes), empolgacgdo (ritmos

.. . . L. . 24
de danca, de festas tradicionais) e romantismo (musicas para “abracar a parceira”)”".

Um ouvido capoeirista

A segunda experi€ncia marcante aconteceu durante o longo periodo em que toquei
em aulas de danga junto a um respeitado mestre de capoeira, Mestre Antonio Ambrdésio dos
Santos. Além de eximio capoeirista, Mestre Antdonio era também eximio ‘“tocador de

. N . 2. P 4.
berimbau”, como ele se autodenominava®. Durante esse periodo, vérios fatos ocorreram

2 Poeta lamentou ndo poder mais assistir as apresentacdes de outros musicos devido ao grande nimero de
espetdculos que ele era obrigado a fazer por contrato. A ida aos espetdculos, segundo ele, o mantinha
atualizado.

* A fita original com a entrevista completa foi doada no mesmo ano, a pedido do professor Walter Kraush, ao
Departamento de Musica da Unicamp.

» Um exemplo do receio tipico de se considerar miisico sem saber “ler musica”.
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que me serviram de indicios fortes de que uma outra forma de conceber e de ouvir musica
poderia se mostrar tdo abrangente e completa quanto a minha. O curioso € que as situacdes
de trabalho por vezes levava a nos colocar lado a lado, tocando tanto em aulas de capoeira,
em que ele era o profundo conhecedor, como em aulas de técnica de danca moderna.
Mestre Antdnio tinha um senso muito apurado da diferenca de campos de atividade em que
transitava, e das posi¢des que deveria assumir em cada situagdo especifica. Quando
tocdvamos nas aulas de capoeira, era eu quem o acompanhava. Ele decidia quais toques e
quais instrumentos deveriam ser tocados em cada momento da aula (curiosamente ele
nunca sugeria que eu tocasse o berimbau nas aulas de capoeira — evidentemente eu sempre
reconheci e respeitei a sua condi¢do merecida de “mestre” — entretanto, nas outras aulas, ele
me passava com satisfacdo o seu proprio berimbau para que eu pudesse tocar). Ao
contrdrio, nas aulas de técnica moderna, era ele quem se calava e se submetia 2 minha
orientagdo, colocando-se na posi¢do de acompanhador, que me fora dada na situagdo

anterior.

Nesse ambiente variado, mas nunca ambiguo, em que convivemos por mais de dez
anos, foi possivel aos poucos vislumbrar indicios do modo como Mestre Antdnio
compreendia as miusicas que tocava e ouvia. E um dos tracos que mais me chamou a
atencdo foi poder perceber como agia um mdusico ndo habituado a decomposi¢do das
musicas em elementos bdsicos, entre varios outros procedimentos para mim muito
“naturais”. A simples mudanca de andamento”® de um ritmo qualquer (exigéncia presente
em praticamente todas as aulas de técnica moderna de danga que tocdvamos) para mais
rdpido ou mais lento implicava, para ele, a necessidade de mudanca de musica, e nao

apenas uma simples alteragcdo num parametro flexivel da estrutura musical.

Na capoeira, assim como em muitas outras manifestacdes populares, a musica, o
movimento, a vestimenta, as letras das cancdes e a situacdo particular em que ela se realiza
fazem parte de um todo mais ou menos indissocidvel que se torna referéncia de acdo e

apreensdo, estimulada pelas varias vias da memoria (corporal, sinestésica, sonora, visual).
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Com essa quantidade de evocagdes sensoriais, suponho que fosse mais dificil para ele
decantar as partes desse todo completo e modificid-las sem a impressdo de estar alterando a
totalidade do resultado. N&s, musicos escolados, ao contrario, fazemos isso com mais
facilidade por sermos, sob certos aspectos, forcados a absorver certas manifestacoes
musicais ja decompostas (ritmo, melodia, harmonia, andamento, instrumentagdo etc.).
Reproduzir, por exemplo, um toque de berimbau nas teclas do piano, ou nas cordas do
violdo, ndo € para ndés um ato tdo inusitado, visto quase sempre sermos capazes de
destrinchar o toque e recolher dele aquele elemento mais propicio para a reprodu¢do num
outro instrumento (ou o esqueleto ritmico, ou a curva melddica, ou o padrdao métrico etc.).

Para Mestre Antonio, no entanto, sempre parecia algo surpreendente.

Outro trago marcante, e diferente entre nds, era a incrivel quantidade de musicas que
ele podia tocar e cantar de memoéria. Todo um sistema de formacdo dos mestres de
capoeira, anos e anos de vivéncia e de imersdo num ambiente vivo de dindmico dos
capoeiristas, provavelmente favorecem o desenvolvimento e fortalecimento de vdrias
formas de memorizacdo. Além do que, geralmente, a chave desencadeadora de tal prodigio
mental, no caso do Mestre Antdnio pelo menos, era sempre a associacao imediata entre as
cancdoes e as situacdes pelas quais ele estava passando no momento. Qualquer
acontecimento fortuito era motivo para que ele se lembrasse de algum canto ou verso que,
imediatamente, o levava a um ritmo e danga especificos (mulher bonita passando por perto,
escorregdao na rua, animais de estimagdo etc.). Ao contrdrio disso, minha memoria para
novos ritmos ou cangdes dependia sempre de notagdo musical, e a chave disparadora da
lembranga dessas novas musicas quase sempre se resumia ao formato ritmico, uma espécie
de escrita mnemonica que me ajudava a associar tempos fortes e compassos especificos a
sentidos frasais, ou outras “muletas” técnicas desse tipo (compasso terndrio com o0 grave no
segundo tempo, quaterndrio com primeiro tempo em pausa, bindrios compostos com acento

no quinto tempo, e por ai vai).

26 . R . .. -
Podemos dizer que o andamento se refere a velocidade com que as musicas sdo tocadas.
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Ainda um terceiro ponto importante a ressaltar € a profunda consciéncia que Mestre
Antonio tinha dos varios géneros musicais aparentados, provindos de um mesmo universo
cultural, pelos quais transitava com comodidade. Em outras palavras, quando executava
uma musica qualquer de seu pleno dominio, por exemplo um samba de roda, suas
improvisacOes, variagdes, desenvolvimentos e ornamentos, nessa situacdo, se
diferenciavam das que fazia nos toques de capoeira, mesmo quando utilizava o mesmo
instrumento nas duas situacdes. Isso me foi dando a no¢do de que cada um dos ritmos que
executdvamos pertencia a um género de manifestacdo especifico que desenvolvia, na sua
continuidade, modos especiais de articulacdo, ornamentagdo e variacdo. O misico do
samba de roda, ao variar seu toque no atabaque, tende a diferencid-lo radicalmente da
variacdo que faria no toque aluja (da umbanda), por exemplo. Mestre Antdnio me ensinou
varios ritmos (quebra-prato, barra vento, batd) que, pela minha visdo técnica, poderiam ser
todos classificados como “bindrios compostos” e que, no entanto, mesmo quando tocados
numa mesma velocidade, variavam em muito os meneios e articulagdes a ponto de nao

poderem ser confundidos nem mesmo por mim, ndo tio familiarizado com eles®’.

Esse tipo de sutileza musical, dentro de uma esfera determinada de manifestacoes, €
muito diferente da percep¢do desenvolvida na formacdo de um musico que passa pela
escola de musica. Em primeiro lugar, os sistemas de classificacdo e de diferenciacio, no
primeiro caso, se mostram mais sutis € se originam de um outro universo de consideracoes,
praticamente oposto a0 modo técnico de analisar e compreender incorporado pelos musicos
escolados. Enquanto que no papel, na escrita musical, € na mente analitica do musico
escolado, esses ritmos que descrevi (quebra-prato, barra vento, batd e poderiamos incluir
também o jongo) se mostram semelhantes, como bindrios compostos que sao (a escrita
esquematica desses ritmos € praticamente idéntica), na execuc¢ao, na mente € no corpo do
musico popular eles sdo tdo distintos como, talvez sejam para nds, a valsa e o tango, por

exemplo.

2 . . . e A . , . .z
7 Gostaria de enfatizar a minha dificuldade em toca-los, que continua até hoje, embora agora talvez ja possa
reconhecé-los.
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Estas foram duas das mais marcantes experiéncias nas quais pude ter contato com
modos de conceber e se relacionar com musica fortemente diferentes das minhas, embora
dentro de géneros familiares para mim. E, pelo convivio longo, inclusive posterior a
entrevista que tive com o Poeta, pude constatar que ndao eram, de modo algum, visdes
parciais ou mesmo limitadas aos préprios guetos culturais aos quais pertenciam. Os dois
musicos que citei avaliavam com muita propriedade e discernimento a produ¢ido musical de
outros universos distantes dos deles, e com a qual mantivessem contato, desde a musica
popular brasileira até o rock internacional, do jazz até a musica erudita, das musicas
folcléricas de outras culturas distantes (como a dos pigmeus africanos) até a musica tecno
ou o rap. Por isso me convenci de que um ponto de vista musical sedimentado ndo limita a
visdo para outras manifestacdes diferentes provindas de outras culturas. Assim como a
minha, outras concep¢des de musica permitem igualmente o movimento de
reconhecimento, interpretacio e valorizacdo da diversidade. E evidente que as escolhas, o
gosto pessoal, também devem variar de acordo com as satisfacdes ou frustragdes que o
individuo obtenha das manifestagdes distantes ou préximas do seu esquema de padroes de
apreciacdo. Mestre Antonio e Poeta se emocionavam com cangdes absolutamente “neutras”
para o meu gosto particular, entretanto o processo de valorizag¢do e de apropriacdo deve ter
sido desenvolvido por eles de modo homdélogo ao meu, embora conduzidos por e para

sentidos completamente distintos.

Sdo a essas questdes que me reporto quando penso no processo educacional na
musica. E voltando a educagdo, volto mais uma vez a Istvdn Mészaros no trecho do livro

em que se refere a historia:

Em outras palavras, a dinamica da histéria ndo é uma forca externa misteriosa
qualquer e sim uma interveng¢do de uma enorme multiplicidade de seres humanos no
processo histdrico real, na linha da “manutencdo e/ou mudanca” [...] Isso coloca em
perspectiva as reivindicacOes elitistas de politicos autonomeados e educadores. Pois
eles ndo podem mudar a seu bel-prazer a “concep¢do de mundo” da sua época, por
mais que queiram fazé-lo, e por mais gigantesco que possa ser o aparelho de
propaganda a sua disposicdo.[...] Por maior que seja, nenhuma manipulag¢do vinda de
cima pode transformar o imensamente complexo processo de modelagem da visdo
geral do mundo de nossos tempos — constituida por incontdveis concepgdes
particulares na base de interesses hegemdnicos alternativos objetivamente
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irreconciliaveis, independentemente de quanto os individuos possam estar conscientes
dos antagonismos estruturais subjacentes — num dispositivo homogéneo e uniforme,
que funcione como um promotor permanente da légica do capital (Mészaros, 2005,
p.50-51, grifos do autor).

Toda produgcdo musical existe como parte integrante do processo historico. Ela
igualmente se configura por “incontdveis concepgOes particulares na base de interesses
hegemonicos alternativos objetivamente irreconcilidveis”, mas também, como qualquer
processo de significacdo simbolica, vive na concretizacdo fenomenoldgica dos sentidos
decantados nas obras musicais e na rede de significados que elas ao mesmo tempo
congregam e deflagram. Com essa infinita cole¢do de obras, representantes mais ou menos
emblematicas de uma infinidade de linguagens e géneros musicais diferentes, talvez fosse
possivel imaginar um relevo educacional mais complexo, onde as musicas se
configurassem conforme seus diversos modos significativos. Um quadro (evidentemente
complicado de executar) em que certas cores correspondessem as linguagens, géneros e
estilos musicais determinados, e tivessem a propriedade de se matizar conforme os critérios
de valor sustentados por cada um dele, e conforme a drea e a compreensdo especificas que
despertassem. Provavelmente, assim, obteriamos alguns focos de cores mais ou menos
definidos que conteriam pontos bem definidos, e de cores nitidas, correspondendo a
géneros especificos (a regido de cor) e as musicas exemplares de cada género (os pontos de
cor definida) que nos levasse a elaborar agdes educacionais também especificas, voltadas a

cada uma das cores.

O que quero enfatizar mais uma vez com essa imagem € que, por mais varidveis e
individuais que possam ser as obras musicais, elas sempre se aproximam entre si € se
agregam em géneros, sob a égide dos quais as obras individuais se posicionam (mais ou
menos inovadoras, mais ou menos conservadoras). Essas dreas coletivas intercambiaveis,
contudo identificdveis, embora possam se misturar mais ou menos a vontade (conforme a
vontade dos agentes envolvidos), estabilizam nucleos significativos mais ou menos estiveis
(como ja nos disse Bakhtin) que autorizam o estabelecimento de “regras” (no duplo
sentido: mais amplo, de jogo bourdiano e mais restrito, de concep¢ao musical). A meu ver,

esse ambiente se assemelha ao ambiente politico ideolégico ao qual se refere Mészaros.
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Nao s6 por estar localizado dentro dele e sofrer com seus fluxos e refluxos mas, mais do
que isso, porque, a seu modo, reproduz um esquema de movimentagdo e relevo homdlogo
na constituicdo de seu proprio mundo simbdlico; que, no entanto, ndo se mostra totalmente

autonomo.

Estas consideracdes acima tornam possivel inferir que nem mesmo os modos
escoldsticos de concep¢do musical — que talvez sejam os correspondentes musicais do
sistema do capital28 —, a despeito do esfor¢co despendido por séculos para se tornarem
unicos, conseguiram o monopodlio total sobre o conhecimento e sobre os modos de
producdo musical. Muito do que os ex-alunos de escolas de misica provavelmente levam
para a vida musical talvez esteja ainda inescapavelmente afetado por outros esquemas nao-
escolares de compreensdo e valorizacio musicais adquiridos no “aprendizado da vida™.
Os exemplos dos miusicos analisados neste trabalho ddo uma pequena amostra dos desvios,
adaptacdes e permanéncias que foram necessdrios para que eles pudessem se estabelecer e
transitar no meio musical, além de conseguirem ser reconhecidos e admirados como
musicos de prestigio. Mesmo um movimento forte de difusdo da teoria musical, em
atividade desde a Renascenga, parece ndo conseguir atingir todos os recantos e becos da
vida musical, que permanece malhada pelas tintas dos outros modos de ouvir. A ativa
circulacdo dos diversos significados artisticos, que recheiam as indmeras atividades
musicais envolvidas numa sociedade complexa e multipla como a nossa (quero dizer
ocidental), torna praticamente impossivel o controle absoluto de todos os valores e
concepgdes por quaisquer tipos de mecanismos de regulacdo, por mais poderosos que

possam parecer.

* Estou tentando explicitar a dupla influéncia que o “fora” do mundo musical exerce sobre o “dentro”: pela
pertenca e pela natureza. Pelo primeiro aspecto, a musica sé existiria dentro da dimensao cultural de uma
sociedade (pertence a ela e a constitui a0 mesmo tempo) e por isso partilha com ela, oferece a ela e recebe
dela suas significacdes e valores; pelo segundo aspecto, internamente ao mundo musical, os esquemas de ag@o
e compreensdo (ou producdo e apropria¢do) se configuram de maneira mais ou menos homéloga a outros
sistemas simboélicos. Pelo primeiro aspecto é possivel inferir uma face ideoldgica “capitalista” em parte da
producdo musical; pelo segundo, uma visdo de miusica (equiparada a visdo de mundo) hegemonica, oriunda
do modo de produgdo erudito europeu, que almeja conquistar o monopdlio absoluto da concepcao de misica.
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Mas é melhor ndo tomarmos esses dois exemplos citados, de audi¢cao nao escolar,
como modelos padronizados do ouvir diversificado. Embora o Poeta possa aqui estar
representando um grupo de musicos que trabalham com um género mais ou menos
especifico de manifestacdo musical, e o Mestre Antdnio, um grupo determinado de
capoeiristas (ele mesmo se denominava “capoeirista de mandinga”), e que ambos, cada um
a seu modo, carregam marcas das disposi¢cdes (valores, gostos e crengas) que transitam em
seus respectivos campos de atividades, ndo podemos deixar de lado o fato de que cada um
estabeleceu seus padrdes de percep¢do, compreensdo e acdao de forma individual, produtos
de suas trajetdrias particulares e que, assim como carregam marcas até certo ponto comuns
com outros participantes de uma mesma situacdo (outros musicos sertanejos € outros
capoeiristas), expdem os resultados de suas proprias escolhas tanto nas suas atuacdes como
musico e mestre de capoeira, quanto nas suas consideracoes e relatos feitos sobre suas

respectivas praticas.

Sob o julgo da dicotomia polémica entre teoria e prética (ainda presente entre as
questdes importantes da educacdo musical), assim como nos diz Gimeno Sacristan
(1999)30, seria, certamente, muito mais dificil, sendo percebé-la, considerar a sabedoria
pratica como forma de conhecimento equiparada em valor, embora talvez diferenciada
pelas caracteristicas, ao conhecimento tedrico sistemdtico. Talvez mesmo pela imposi¢ao
de uma forma de compreensdo unica e sistematizada da miusica (organizada,
principalmente, a partir de procedimentos de registro grifico e andlises através da
decomposicdo de estruturas complexas nos seus elementos bdsicos) tenha se chegado a

desclassificar todas as outras formas de conhecimento musicais que nio correspondessem,

¥ «“A aprendizagem é a nossa prépria vida, desde a juventude até a velhice, de fato quase até a morte;
ninguém passa dez horas sem nada aprender.” Uma das epigrafes do livro de Mészdros, cunhada por
Paracelso (Mészaros, 2005, p.21)

30 «Se ndo ¢ a partir de perspectivas determinadas que lhes déem um sentido mais preciso, prdtica e teoria
sdo, evidentemente, dois curingas da linguagem, cuja significacdo dispersa complica bastante a maneira de
entender a relacdo entre ambas. Seu parentesco pode significar coisas e projetar desafios distintos, segundo a
acepcdo que se tenha, tanto da pratica quanto da teoria. Esta falta de precisdo torna a rela¢@o teoria-pratica um
slogan, uma metafora, um desejo, um programa difuso, uma arma arrojada para desqualificar-se entre uns e
outros, para pdr em questdo ou para afiangar uma determinada visdo do trabalho” (Sacristan, 1999, p.28,
grifos do autor).
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ou ndo pudessem ser enquadradas nessa visdo particular. Como conseqiiéncia disto,
poderiamos tomar a reconsideracdo, com relagdo as sabedorias populares, que algumas
propostas educacionais assumem. Entretanto fica a divida se estariamos realmente
reabilitando outras formas de entender e atuar sobre a musica ou experimentando novas
estratégias de enquadramento desses saberes, numa espécie de “inclusdo artistica” (tdo ao

gosto da politica neoliberal).

Imagino, assim, poder ter aclarado um pouco mais, através desses exemplos
concretos, pelo menos a necessidade de algumas mudancas nos procedimentos
educacionais, que poderiam ser orientadas, no meu entender e no meu desejo, pela adogao,
ou pela conscientiza¢do, da no¢do de corporalidade musical, e de todas as outras nogdes
que ela carrega. Sendo professor de musica hd muito tempo, compreendo o grande esfor¢o
necessario para nos desvencilharmos de uma certa doxa educacional que o proprio idedrio
musical hegemonico, com os quais provavelmente fomos formados, contribui para manter.
Redimensionar a importancia de oferecermos um panorama amplo e diverso do universo
musical para os alunos, at€é mesmo negar a sua validade absoluta, ¢ uma atitude ousada que
necessita preparacdo e argumentagdo convincentes. Isto significa, em resumo, expormos as
nossas limitagcdes. Embora contato com variados pontos de vista pode propiciar a
construcdo de nossos proprios pontos de vista’', o receio particular que carrego sobre esse

assunto, sob o ponto de vista da educacao musical, vai para o lado da superficialidade.

N3ao que o panorama por si sO seja ou util ou desnecessario, talvez tenha sua parcela
de contribuicdo a dar (e de destrui¢do também). O problema fica mais complexo se nos
deparamos com o fato de termos de encarar com tranqiiilidade a prépria impossibilidade de
oferecermos esse panorama a contento. As linguas musicais que consigo apreciar podem
ser muitas, mas as linguas que consigo pronunciar certamente ndo sio. Se meu objetivo

educacional € mostrar a existéncia da diversidade, ndo devo confundi-lo com o desejo de

3! Esta é uma afirmacio que perpassa algumas dreas dos saberes, que exemplifico com Bernard Lahire ao se
referir as pesquisas cientificas sobre a sociedade: “A incorporacio sistematica dos ‘pontos de vista’ cientificos
mais diversos sobre o mundo social é a melhor forma de estar em condi¢des de desenvolver, por sua vez, um
‘ponto de vista’ proprio” (Lahire, 2002, p.11).
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me instalar em foda diversidade. Se meu objetivo educacional € fazer com que meus alunos
conversem numa lingua musical, ou seja, instruir meu parceiro de didlogo, entdo o
procedimento deve ser cuidadoso e meticuloso. Nao que ndo se possa admitir a existéncia
de um professor “poliglota” musical. Talvez eles até mesmo existam’ 2. Mas sustentar uma
proposta educacional sobre a atitude “poliglota”, ou sobre um ideal de ecletismo — que os
partidarios de tal tendéncia chamam eufemisticamente de ‘“‘versatilidade” — julgo ser um
equivoco. Ao analisarmos com cuidado os exemplos de versatilidade, pelo menos na area
da musica, é possivel que percebamos, com um pouco mais de clareza, os recursos
pirotécnicos utilizados para mascarar falhas presumiveis nos variados sotaques musicais,

evidentemente ndo tdo bem elaborados para um ouvinte mais atento™.

O leitor deve estar surpreso com a minha aparente radicalidade. Devo dizer que é
apenas aparente, porque tento levar em conta as situagdes bastante especiais em que até
mesmo um certo radicalismo pode surtir efeitos positivos34. Assim como ndo devemos
descartar a priori a possibilidade da existéncia de um professor de musica “poliglota”, ndo
considero prudente estimular a criacdo de propostas educacionais em musica que se
orientem por este padrdo. Tampouco deveriamos refutar o livre transito de musicos
educadores em dreas que ndo sejam aquelas da sua formacdo. Ao contrario, pessoalmente
considero bastante positivas as trocas de experiéncias € o contato com 0 maior nimero

possivel de manifestacdes musicais “estrangeiras” — como podem atestar as experiéncias de

32 Pessoalmente ndo consigo me lembrar de nenhum miisico que pronuncie muito mais do que duas ou trés
linguas com propriedade (é claro que estou desconsiderando os pastiches e arremedos), como € o caso de
Hermeto Pascoal, Igor Strawinsky, Brandford Marsalis, Nand Vasconcelos, Jan Garbareck, David Bowie, por
exemplo. Ainda que possamos nomear muitos outros musicos que fizeram incursdes em variados géneros,
penso ser necessdrio distinguir aqueles que dialogam com outros géneros (como ja o fizeram Peter Gabriel,
Paul Simon, Artur Moreira Lima, Keith Jarret, Chick Corea, Miles Davis, Vila-Lobos, o préprio Baden
Powell, dentre muitos outros) daqueles que os pronunciam.

33 J4 enumerei os resultados no minimo duvidosos de algumas incursdes de miisicos em géneros que ndo eram
os seus (p.30-31 e 55). Os recursos normalmente utilizados pelos musicos sdo a exibi¢cdo de virtuosismo
(frases em grande velocidade e de grande folego; ritmica de alta complexidade; utilizacdo de sonoridades
inusitadas do instrumento ou da voz), no caso dos solistas, e 0 acomodamento em algum padrdo musical
repetitivo e “ndo comprometedor”, no caso dos acompanhantes.

** Lembro-me da teoria da curvatura da vara, citada por Demerval Saviani, enunciada por Lénin da seguinte
forma: “quando a vara esta torta, ela fica curva de um lado e se vocé quiser endireitd-la, ndo basta coloca-la
na posicio correta. E preciso curvé-la para o lado oposto” (Saviani, 2006, p.37).
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Swanwick (2003), principalmente no capitulo “Principios na prética: quatro exemplos”
(p.70-79) e Schaffer (1991), principalmente “A caixa de musica” (p.312-323) e “Jonas e o
coro da comunidade de Maynooth” (p.353-373). Entretanto, ndo acredito ser possivel
estabelecer um didlogo sem que estejamos comprometidos com uma fala, com uma lingua.
Se ndo conseguimos falar ou, de alguma forma, entender o que se fala, ndao é possivel
dialogar. E agora é preciso refletir mais profundamente sobre a questdo dialdgica da

musica.

O conceito de dialogia € uma proposi¢do de Bakhtin para a ampliacdo da nocdo de
linguagem mas que, no entanto, pode dizer muito a respeito, € com bastante propriedade,
também do campo das atividades musicais — desde que concebamos a musica como
linguagem, nos moldes bakhtinianos, como é o meu caso aqui>. Assim como na lingua, na
musica € possivel também compreender o didlogo em duas dimensdes aparentadas.
Primeiramente, como uma marca da palavra do outro no nosso discurso, visto absorvermos
os significados da lingua e da musica a partir de seus usos nos enunciados, ou nas proprias
musicas, pelas proposi¢des articulares que estabelecem sentidos a partir da totalidade do
texto musical ja concluido; a partir, portanto, da fala musical do outro. A segunda dimensao
do didlogo estd na forma da troca, ou do didlogo como o entendemos mais comumente, a
alternancia de falantes. A partir dos didlogos que travamos com os outros, tomamos contato
com formas expressivas e significativas presentes nos enunciados emitidos que vao
emoldurando e moldando os nossos proprios usos da lingua, o nosso proprio processo de
enunciagdo. Na musica € possivel observar o mesmo fendmeno da troca, da absor¢ao dos
sentidos, entretanto aqui ele guarda algumas particularidades que o diferencia do didlogo

lingiiistico.

3 “Aqui o capitulo [do livro Marxismo e filosofia da linguagem comentado pelo autor] antecipa e desenvolve
questdes centrais do pensamento do Circulo de Bakhtin, ressaltando o fato de um mesmo enunciado, de um
mesmo locutor, conter em si ndo s6 a minha palavra, mas também a palavra do outro, incluindo as respectivas
avaliacdes, os pontos de vista conflitantes. Isto é, o didlogo ndo é apenas uma forma alternada de enunciados
isolados, como na marcagdo teatral, mas estd na prépria natureza, desde o nascimento, de todo enunciado,
mesmo tomado isoladamente” (Tezza, 2003, p.33).
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Assim como a lingua, a musica é um fendmeno temporal. Portanto nao é dificil
tracar linhas de contato e de homologia entre ambos. Contudo, € perigoso nao atender
também as particularidades. Enquanto na lingua a simultaneidade de enunciados pode ser
entendida como a presenga dos varios sentidos, dos vdrios falantes dos quais tomamos 0s
significados presentes no nosso discurso (uma das formas da polifonia bakhtiniana), na
musica a simultaneidade toma duas vertentes: uma homoéloga a lingua (a presenca de varios
sentidos tomados de outros enunciados musicais, reelaborado por ndés num discurso
proprio) e a outra, a simultaneidade explicita de eventos expressiv0s36. Embora possamos
conceber tranqiiilamente o discurso de um s instrumento como mais proximo da fala de
um individuo, este € apenas um dos recursos possiveis na elaboragdo do discurso musical.
Parte importante das obras musicais trabalha a simultaneidade de eventos (de falas),

tornando-a fundamento da sua realizacdo. A polifonia aqui € também explicita.

Uma terceira forma de didlogo, possivel ainda de se estabelecer entre géneros e
linguas musicais diferentes, pode se dar quase que exclusivamente através da
simultaneidade. O didlogo musical € sempre simultaneo. Os musicos precisam tocar juntos
para se entender. Talvez ouvir, num primeiro contato, 0 que o outro tem a oferecer em
matéria de articulacdo e expressdo sonora seja um primeiro passo para o entendimento
miutuo, entretanto nao é o mais importante, nem sequer precisa ser realmente o primeiro (ha
relatos de musicos que se entendem nas primeiras notas tocadas em simultaneidade®’). As
fusdes, misturas, reelaboracdes de obras musicais, de géneros distantes ou proximos, € o
encontro de linguagens oriundas de mundos musicais distanciados (muito em moda
atualmente sob a denominacdo comercial de word music) estao sempre sob a ordem do

didlogo. E o didlogo musical s6 pode se realizar quando partilhado entre falantes, entre

3 Curiosamente, a nogdo de “polifonia” que Bakhtin toma do meio musical e a reveste de novos significados
(entre eles, as vérias vozes que soam em cada enunciado), ao retornarmos com esse conceito ampliado para o
campo musical, os novos sentidos ndo anulam os anteriores, e a no¢do de simultaneidade polifénica musical
ainda se faz presente.

%7 Dentre muitos exemplos remeto ao caso do encontro de Baden Powell e Stephane Grappelli relatado em
Dreyfus (1999), p.228-229; ao encontro de Egberto Gismonti e Jan Garbarech no CD Sol do meio-dia, ¢
também ao encontro recente entre César Camargo Mariano e Romero Lubambo, registrado em CD e DVD.
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linguas, ou géneros ou estilos, estabelecidos (portanto, tanto na dimensao coletiva quanto

na individual), sejam eles divergentes ou nio’".

Temos entdo uma nocdo tripla para o didlogo em musica. A presenca das
significacdes alheias no nosso proprio discurso musical (no¢do bakhtiniana); o didlogo
entre musicos que tocam juntos e se comunicam através da musica (préximos do didlogo
lingiiistico); e o didlogo entre géneros e linguagens musicais diferentes, que também s6
ocorre entre musicos, ou seja, o contdgio significativo, a transferéncia de um campo ao
outro das manifestagdes musicais (ou de parte significativa delas). Este ultimo aspecto, na
minha opinido, abre um flanco educacional que poderia redimensionar o papel do educador
musical. Falaremos disso um pouco a frente. Ainda € preciso refletir um pouco mais sobre
as misturas musicais e sobre algumas propostas da vanguarda musical que aparentam

superarem esse estado “lingiifstico” (ou de diversidade) da musica até aqui anunciado.

As propostas, muito comuns, sobre experiéncias sonoras nos meios das vanguardas
musicais (sejam elas de origem erudita, popular ou eletronica™), ainda que muitas vezes

professem a realizacio da “musica sem género™"

, se observadas com maior atengao,
certamente acabardo por denunciar, sendo um género definido, pelo menos alguns dos
géneros e linguagens mais afeitos que nela se coadunam. Nao negando a possibilidade das
misturas, e até mesmo do surgimento de novos géneros a partir da hibridac¢do de outros, ndo
creio ser possivel (pelo menos por enquanto) a acdo musical provinda “de lugar algum”.
Por isso, considero mais perspicaz argumentar que mesmo os entusiastas da “neutralidade”

pos-moderna musical tiveram, certamente, que se apropriar de procedimentos especificos

provavelmente originados em dreas de atividades musicais especificas — sem contar que a

3 As rodas de choro ou as Jjam sessions sdo, sem duavida, conversas entre falantes de mesma lingua, portanto,
na musica, o didlogo ndo se d4 apenas entre falas diferentes, também entre os iguais.

¥ Observem que aqui eu abro um precedente para considerar as vanguardas diversificadas de acordo com a
suas origens, sem jogéa-las todas num mesmo “saco”, como faz por vezes o discurso da critica musical,
tentando mostrar o cardter indistinto das vertentes também chamadas de pds-modernas na musica. Para
informacdes mais detalhadas ver Além da vanguarda musical em Guinsburg e Barbosa, 2005, p.227-245.

0 Proposta ja comentada, saida da boca (ou da caneta) de educadores musicais (ver p.153 e ss).
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vanguarda musical partilha atualmente de procedimentos padrdes sobre os quais € possivel

inferir algumas regras gerais que as identifica*'.

Do ponto de vista educacional ndo deve fazer sentido para o leitor (assim como nao
faz para mim), pelo menos depois das minhas explanagdes, a busca por um esquema de
formagdao musical tnico, que dé conta de tamanha diversidade de formas, concepcoes,
procedimentos, expressoes, significados, habilidades, ideais, concretizados em linguagens e

géneros musicais distintos.

Entdo temos outra pergunta que poderia ser dirigida, certamente, pelos e para os
professores: o que, entdo, devemos fazer? Nao creio poder responder a esta questdo de
forma definitiva, talvez nem sequer provisoria. A sugestdo que me permito oferecer é a de
tentarmos conscientizarmo-nos de nossa posi¢do, de nosso locus musical, da nossa
linguagem, aquela que dominamos com maior propriedade e, a partir dessa percepg¢ao,
reformularmos as opg¢des de processos de formagcdo que apontem ndo mais para um
universo unificado, abstrato e, como ja vimos, parcial em matéria de compreensdao musical,
mas que direcionem, sem temeridade, seus objetivos para uma drea musical especifica
qualquer, ou melhor, aquela em que cada um dos professores habitam com maior conforto.
O meio pelo qual o aluno adquire uma lingua musical € muito menos importante do que o
fato dessa lingua permitir a ele iniciar os didlogos com outros musicos e outras musicas. A
insisténcia na conservacao dos ideais universalizantes na educag¢do musical, dando uma
énfase muito maior ao aspecto técnico-tedrico do conhecimento, corre o sério risco de nao
favorecer a aquisicio de um sotaque, da compreensdo das musicas, maior do que um

entendimento mecanico dos modos técnicos de tocar ou criar (como uma receita de bolo).

Em resumo, muitos participantes dessa metodologia de formagao arriscam-se a nao
dominarem lingua musical nenhuma. Isto talvez seja pior do que dominar apenas uma,

mesmo que parcialmente (no sentido de ndo se conhecer todo o vocabulério do diciondrio).

41 , . , . . L. ~
A continua busca por novidades € uma “regra” que as vanguardas eruditas “libertdrias”, por exemplo, nao
ousam quebrar.
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Sem nenhuma lingua o didlogo nao acontece, o candidato ndo adentra no circuito das trocas
simbdlicas musicais (qualquer que seja ele) e passa a atuar sempre, na area musical, no
maximo como dependente, sem autonomia, seja 1a qual for a atividade a que se dedique.
Ainda que a habilidade e o conhecimento técnicos sejam, em certos casos, indispensdveis a

formacdo (principalmente do musico atuante), ndo deveriam ser considerados suficientes.

Abdicar de um status com certo prestigio, que atrai certa dose de admiragdo, como o
ofertado pela nossa cultura aos musicos, € uma decisdo bastante dificil de ser tomada, até
mesmo pela condicao social dos artistas de “ocuparem uma posi¢do dominada no campo do
poder” (Bourdieu, 1999, p.129) — dominados entre dominantes. No entanto, parece ser uma
atitude necessdria para que ocorram certas mudancas. Digo isso ndo s6 em relacdo aos
professores de musica mas também em relagdo aos préprios musicos (se bem que, no meio
musical, é bastante forte, e até certo ponto imediata, a identificacdo de cada musico com o
seu género ou lingua especifica — diz-se vulgarmente, “cada um na sua” ou “esta ndo € a
minha praia”). Talvez seja este um modesto passo em direcdo a quebra da “légica do
capital”, ao qual se refere Mészaros — e que em musica aparentemente se traveste de uma
l6gica técnico-tedrica erudita —, na direcdo da mudanca da situacdo atual em que vivemos.
Pequeno passo possivel e necessdrio, a ser dado num ambito até agora aparentemente tao
fragil quanto o da educacdo musical, mas fundamental para a instauracdo de mudancas reais

e efetivas.

O ponto importante nisso tudo, no meu entender, € tentar ndo desclassificar (nao
demonizar) o ensino tradicional, afinal ele continua formando musicos (ndo se pode
descartar a hipétese de que muita gente se identifica com essas propostas e se realiza
musicalmente a partir delas), mas oferecer um nimero maior de op¢des, de caminhos, de
formagdo, a trilhar com os alunos. Ainda que o idedrio tradicional continue a ter algum
éxito, temos que levar em conta também a quantidade razoavel de alunos que se frustram
com esse tipo de ensino. Diversificar os processos de ensino e aprendizagem, tendo em
conta a diversidade de modos de apropriacdo dos sentidos musicais vigentes nas sociedades

multiplas, num primeiro momento, e intensificar a organizacdo de praticas educativas
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diversificadas, num segundo momento, perfaz, na minha concep¢ao, um caminho dificil

mas possivel de reelaboracao do ensino de musica.

Conta muito o risco que os professores de misica correm de perder o alunado por
conta de inovacdes incompreendidas e, por isso, desacreditadas tanto pelos proprios alunos
quanto pelos pais e demais envolvidos no processo. Perder posi¢cdes duramente
conquistadas, no caso de professores de escolas de miusica especializadas, ¢ mesmo de
escolas regulares do ensino basico; ou perder em ganho financeiro e em prestigio, no caso
de professores autdbnomos, estes sdo alguns dos riscos que pairam em torno das propostas
que se desviam do ensino hegemoOnico de miusica, ainda que estejam muito bem
fundamentadas. Nao digo que seja facil uma tomada de posicio mais profundamente
alinhada em favor da diversidade das linhas de ensino e aprendizagem musicais. Mas ¢é
possivel notar, como uma compensacio, o aparecimento de propostas nesse sentido que
vao, aos poucos, pontuando o mapa da educagdo musical no Brasil (as publicagdes sobre
educacdo musical, ilustram o esforco, a continuidade e o aumento dessas tentativas). Tento,
assim, somar mais uma pequena contribuicdo para esse ainda fragil movimento que,

todavia, promete grandes mudancas.

Como um ultimo comentdrio, gostaria de transcrever algumas palavras do filésofo
italiano Luigi Pareyson que, com a sua proposta de uma estética da formatividade, reflete

de modo bastante licido sobre o ensino de artes:

O mestre, em arte, ndo se recusa a estender ao aluno seus modos de fazer, seus
segredos operativos, os resultados de sua experiéncia, e ao fazé-lo nao pode furtar-se
a enuncia-los, de sorte que eles assumem inevitavelmente um aspecto nocional e até
normativo, com se se tratasse de principios e normas, de fundamentos e regras, de
premissas e conselhos. Mas em assim fazendo, o mestre nao pretende de modo algum
reduzir seu ensino a uma cole¢@o de preceitos normativos ou a uma aprendizagem
doutrinal. Dirige-se, sim, ao aluno pressupondo neste uma congenialidade presente ou
futura, que lhe permita considerar essas regras e esses conselhos nio como normas ou
preceitos, mas como modos de fazer que s6 se tornam operativos no ambito desse
estilo. Quando o mestre mostra ao aluno as suas regras nao faz coisa diferente daquilo
que ele mesmo ou, mais tarde, o aluno faz quando vai inspirar-se para sua atividade
na experiéncia operativa acumulada no decorrer da propria atividade. Noutras
palavras, ndo oferece regras a aplicar, mas desvela o significado operativo dos
préprios modos de fazer, e os alunos somente compreendem na medida em que
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participam nesse modo e se mostram congeniais a seu espirito, ou por inata afinidade
ou por familiaridade de arte e vida. E isso bem mostra que o ensino operativo sé é
possivel em virtude dessa mesma congenialidade que induz o aluno a continuar os
modos do mestre (Pareyson, 1993, p.151).

Certamente, em nome do principio, de que o mestre s6 € mestre se ensina o
aluno a fazer por si mesmo, suas intervengdes devem ocorrer no interior da atividade
do aluno, e cabe a este compreender-lhes o significado e a oportunidade. O mestre
dirige a operag@o do aprendiz sem viola-la, e lhe orienta a mao sem tomar o seu lugar,
e sua intervencdo é tanto mais eficaz quanto mais respeita, ou melhor, preserva, ou
melhor, exige a insubstituivel singularidade e a irrepetivel autonomia da operagdo do
discipulo. Mas isso nao impede que sua intervencio seja propriamente do mestre, e
que somente com essa condi¢do ela se torna operativa, pois nenhuma eficécia teria
um ato em que ele renunciasse a si mesmo. O mestre, da mesma forma em que deve
intervir do modo exigido pela prépria operacdo do aluno, assim também ndo pode
sacrificar nada de si mesmo, e o aluno s6 pode aprender, isto €, perceber a eficdcia da
intervencdo do mestre se captar esta sua simultanea adequacio as exigéncias da obra
e ao estilo do mestre. Realiza-se assim uma admirdvel coincidéncia pela qual o
mestre, sem renunciar ao proprio modo de formar, atua como deveria atuar o aluno,
segundo as exigéncias de sua obra, e o aluno, enquanto reconhece que essa
intervenc¢do ndo € outra coisa sendo aquilo que ele mesmo deveria fazer, ai percebe
mesmo assim a inconfundivel mao do mestre. Somente nessas condi¢cdes o mestre
ensina e o aluno aprende. [...] O aluno sé aprende a ser original se antes de mais nada
aprende o estilo do mestre: na arte hd de acontecer também aquilo que acontece na
experiéncia humana em geral: uma pessoa s6 aprende a ser ela mesma descobrindo-se
nos outros, e ndo existe outro caminho para a originalidade sendo a imitacdo
(Pareyson, 1993, p.152, grifos do autor).

O autor se refere a formacgao do artista, na relagdo mestre/discipulo, no seu entender,
a unica adequada ao ensino das artes. Mas, mesmo que ndo estejamos alinhados a este
objetivo preciso de formar artistas, como € o caso dos professores que ensinam arte nas
escolas regulares do ensino bdsico, existem, nessas palavras, alguns ensinamentos que
continuam vélidos e valeria a pena ressaltar. O mais importante deles é o fato do autor
enfatizar que o professor (0 “mestre””) s6 poder ensinar aquilo que ele proprio produz, do
modo como ele mesmo produz. Transferindo esse preceito para o contexto do ensino da
musica em escolas do ensino bdsico, teriamos que o professor, ainda que ndo objetive
formar artistas, poderia tentar transmitir aos seus alunos os vinculos que ele préprio carrega

em relacdo a arte que se propoe a ensinar. A questdao dos professores polivalentes em arte,
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que ja foi extensamente discutida em virios trabalhos importantes*”, e sobre a qual ndo
pretendo me deter por mais que numa frase, poderia ser encaminhada, através desse ponto
de vista discutido aqui, assim: se o professor, seja polivalente em arte ou ndo, seja
especialista ou ndo, tem algum vinculo vital e intenso com alguma atividade artistica, € a
isso que deveria recorrer no processo de transformagao do alunado. Ao tentarmos trabalhar
educacionalmente com aquilo que ndo temos plenamente incorporado, principalmente na
area da musica (isso talvez valha para qualquer outra drea de conhecimento ou de
atividades artisticas), o resultado poderia ser pior para os alunos do que, talvez, a atitude de
ndo ensinar®. Ter consciéncia de que ndo é preciso dominar o universo musical inteiro (o
que seria impossivel, do modo como entendendo a misica e a educagdo), para realizar um
trabalho relevante de transformagdo através de atividades musicais, é algo de fundamental
para que qualquer acdo educacional efetiva possa se realizar. Lembro, novamente, que
talvez seja mais importante instituir a possibilidade de didlogo, tanto musical quanto sobre
a musica, entre os alunos do que quaisquer outras pretensdes mais “artisticas”, do ponto de

vista educacional.

Por tudo que vimos até agora, seria mais dificil negar as diferencas entre os vérios
modos de atuacdo e de apropriacdo da producdo musical. A diversidade dos modos de
compreender a musica estd posta. O ponto nodal a ser trabalhado, com as nossas propostas
educacionais para a musica, € a questdo da atual hierarquia de valores legitimos, tendo
como pano de fundo esses modos diferenciados de atuacdo e apropriacdo, o que exige
recolocar o assunto sob outros aspectos diferenciados. O sentido da expressao “apropriacdo
indevida” deveria ser, aos poucos, atenuado e relativizado. Mas ndo no sentido de equiparar
a série incalculavel de apropriacdes em importancia. Isto talvez seja impossivel de ser feito
sem mudancas sociais profundas. Tendemos a estabelecer sempre uma ordem hierdrquica

sobre tudo aquilo que nos interessa, e sobre tudo o que nos apropriamos. O esforco maior

*? Para um aprofundamento nessa questio, ver, principalmente, Peregrino (1995), Penna (2003 e 2004).
# Textualmente: “ndo podemos ensinar nem pensar de forma criativa sobre o ensino daquilo que nés nio
compreendemos” (Swanwick, 2003, p.14).
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teria de ser, portanto, possibilitar a existéncia da diversidade das estruturas hierdrquicas no

plano educacional, ja que elas estdo presentes (obviamente hierarquizadas) no plano social.

Os modos de apropriacdo indevida poderiam (e deveriam) se alterar conforme nos
situemos numa ou noutra drea musical, num ou noutro género ou linguagem. Deste modo,
creio que a diversidade musical poderia ser mantida de maneira mais estdvel, e ndo
“achatada” ou igualada em valores. Quanto aos diversos papeis que assumem oS
professores de musica numa situacdo hibrida e dindmica como acontece nas sociedades
complexas nas quais devem atuar, a assuncdo de uma concep¢dao musical especifica (no
sentido de um habitus) poderia auxiliar na conducdo de agdes educacionais que
favorecessem transformacgdes significativas em relacdo as manifestacdes musicais proprias
e estrangeiras. O contato com a diversidade artistica poderia ser um primeiro passo na
direcdo da tolerancia, do convivio com o diferente que, até certo ponto, talvez os alunos ja

carreguem de suas vidas cotidianas e que algumas escolas ainda ndo tenham se dado conta.

A tentativa de aproximac¢do do plano educacional da musica ao plano artistico talvez
seja um passo importante para que consigamos saber um pouco melhor como se constitui o
campo cultural artistico musical. Conhecendo melhor as estratégias de legitimacdo,
valorag¢do, producdo e circulagdo das obras musicais, talvez se possa elaborar melhor planos
que intencionalmente (ou ndo) fortalecam ou combatam tais e quais sistemas especificos de
economias de trocas simbolicas. Esquemas de ensino e aprendizagem diversificados para
situagdes sOcio-culturais diversas talvez tenha sido o meu mote particular para a confeccao

deste trabalho.



197

Palavras finais

Sintetizar uma pesquisa em poucas palavras finais ndo € tarefa facil, embora
considere necessaria. Tenho a impressdo de que sempre aparecerd mais uma outra forma de
condensar, ou resumir (pelo menos tentar), a totalidade de um trabalho dessa dimensao.
Este ultimo item, entdo, decidi que seria mais proveitoso se eu fizesse uma explanacdo das
muitas questdes que sobrevoei, mas ndo aprofundei, e que continuam em aberto a espera

que eu (ou alguém que se disponha) as aprofunde em investigagdes mais especificas.

E bom salientar que a falta do aprofundamento em certas questdes ndo se deu senio
pelo desejo de orientar a pesquisa para um foco de ateng@o unico. Ainda que a tentagcdo
fosse grande (e a banca da qualificacdo sabe bem disso), empreendi, com certa
desenvoltura, o sacrificio de extrair os excessos do texto, referentes a esses pontos que

enumero agora:

1) A questao fundamental do estabelecimento mais nitido dos géneros de discurso

musicais:

seria necessdria, e eu senti isto durante a pesquisa, uma elabora¢do mais minuciosa dos
varios niveis de derivacdo e de agrupamento (linguagens, géneros, familias etc.)
possiveis de serem constatados entre as manifestagcdes musicais. As dificuldades para
1ss0, entretanto, sdo grandes porque exigem, entre outras coisas, considerar e organizar
pontos de vista conflitantes, tanto por parte daqueles que sdo os participantes ativos
(musicos, cantores, compositores etc.), quanto participantes passivos (a audiéncia,
mesmo que participativa), ou observadores préoximos e distantes (criticos,
pesquisadores, educadores) e os demais envolvidos em cada manifestacdo musical
particular. O que eu quero dizer é que, se para um ouvinte apreciador de samba, suas
variantes (como o partido alto, o samba de roda, o pagode moderno, a bossa nova, o
samba enredo, e até o chorinho) podem se mostrar como variedades de um mesmo
género de musica (classificdveis todos eles com o nome genérico de “samba”), as vezes
para os musicos, ou criticos ou estudiosos, elas sdo manifestagdes instituidas como

verdadeiras linguagens distintas e distintivas, que podem dificultar a compreensao
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miutua, a ponto dos adeptos de uma varidvel ndo se arriscarem se envolver, ou tocar, as
musicas da outra (muitas vezes também nao permitindo que toquem, indevidamente, as

musicas da sua vertente).
2) A questdo fundamental da musica popular instrumental:

aqui temos uma dificuldade dupla. Primeiro por ndo existir, pelo menos por enquanto,
uma pesquisa ampla na qual se possa comprovar cientificamente a existéncia do campo
musical nos termos bourdianos. Envolvida nessa constatacdo (a comprovacdo da
existéncia de um campo musical) estaria a possibilidade de existéncia também de um
campo (ou sub-campo) da musica popular, local apropriado para a instituicdo do género
da cang¢ao popular (para o qual muito contribui o trabalho de Luiz Tatit), e contra o qual
seria possivel instituir também o género instrumental popular. Ou seja, uma ampla e
minuciosa pesquisa nesse sentido deveria ser empreendida. Em todo caso, isto ndo
invalida, no meu entender, a totalidade das minhas reflexdes, visto que eu consegui
reunir uma série de musicos que certamente compartilham de um mesmo conjunto de
idéias e consideracdes do que seja a musica, valida pelo menos para as musicas que eles
mesmos tocam. Mesmo que esta musica ainda ndo tenha sido estabelecida como um
género definido e comprovado em termos socioldgicos, dentro do ambito das minhas
pretensdes, considero que as fronteiras que esbocei se mostraram suficientes para

permitir o fluxo de pensamentos que empreendi.
3) A questdo fundamental da pratica de ensino:

como ja havia dito durante o texto, somente agora, depois do trabalho realizado, sinto-
me em condi¢des de tentar propor um modo de ensinar musica a partir da tomada de
consciéncia sobre a corporalidade musical. Um outro trabalho poderia ser feito, entdo,
tendo como objetivo principal a elaboracdo de estratégias de ensino e aprendizagem
para aulas de mdusica, tanto para a formagdo de musicos nas escolas especializadas
quanto, 0 que mais me interessa no momento, para estabelecer didlogos entre as
diversas formas de apropriacdo das manifestacdes musicais e, com isso, tentar estimular
o estabelecimento de vinculos entre alunos e musicas; trabalho mais propicio de ser

empreendido nas aulas de arte das escolas do ensino basico. Por isso ndo pude, e ndo
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quis, sugerir nenhuma acdo educacional mais detalhada antes de tentar eu mesmo

empreender alguma.

Ainda alguns outros sub-temas também poderiam ser aprofundados, num momento

posterior como:

a. uma pesquisa mais aprofundada sobre os modos de conceber o corpo na educagdo
musical (algo como uma histéria das concepgdes de corpo envolvidas nas propostas

pedagdgicas do ensino de instrumentos e canto);

b. uma pesquisa mais aprofundada sobre as corporalidades musicais dentro de outras
linguagens ou géneros musicais; ou entdo que abordassem outros instrumentos
(tenho uma curiosidade mais imediata de observar a corporalidade dos violonistas

eruditos);

c. um retrato “artistico-corporal” mais aprofundado dos cinco miusicos que analisei
para este trabalho, que esclarecesse mais profundamente as suas opinides, seus
trajetos biograficos musicais particulares e as facilidades e dificuldades no
estabelecimento e manutencdo de uma posi¢do de prestigio dentro da mdusica
popular (o que seria parte importante do processo de pesquisa que instituisse o
campo da miusica popular, diferenciado-o do da musica erudita); além de um estudo
mais minucioso das relacdes entre a formacdo musical, as condi¢des sociais, as
possibilidades particulares de cada musico e as condig¢des artistico culturais do
campo musical no momento de seus desenvolvimentos, influindo (ou dificultando)

no éxito das respectivas tomadas de posicao.

Numa tentativa final de concluir este trabalho (ainda que ele préprio seja, de certa
forma, inconclusivo) gostaria de reafirmar que, para condensar a idéia de corporalidade
musical, na abrangéncia que eu considero necessdria para uma explicitacdo mais detalhada
dos fendmenos musicais da musica popular instrumental, foi preciso trabalhar pelo menos
em duas dimensdes gé€meas: no nivel da propria corporalidade dos miusicos e no nivel das
marcas corporais existentes na musica. Tentei com isso (e espero que obtenha um relativo

sucesso) criar uma dimensao em que tanto o instrumento, quanto a linguagem musical e o
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musico pudessem ser simultaneamente observados a partir de um mesmo viés, no momento
mesmo da ac¢do musical, da execucdo particular. O jogo das marcas de outros corpos
espalhadas por todos esses componentes do fendmeno musical, confrontando suas
exigéncias e tradicdes com os desejos, limites e possibilidades corporais dos musicos
executantes, parece que ofereceu a oportunidade de poder envolver todo o fendmeno (pelo
menos tudo o que pude alcangar) num mesmo ambito de consideragdes, desviando das
visdes mais parciais e fragmentarias que, como vimos no texto, comumente as

investigacdes e pesquisas musicais carregam.

Ainda que tivesse que utilizar, para isso, suportes tedricos distintos, devo reafirmar
que tenho plena consciéncia de que ndo empreendi uma viagem tedrica propriamente
eclética, como também € bastante comum nas pesquisas e reflexdes sobre musica. Mesmo
que alguns autores citados, melhor dizendo, adotados, possam ndo compartilhar de
fundamentos epistemoldgicos comuns com o0s outros (como foi o caso de Merleau-Ponty),
tentei tomar suas idéias de modo a poder desenvolver alguns canais de passagem entre eles,
para tentar ndo perder as inumeras contribui¢des fundamentais que cada um poderia
oferecer ao meu empreendimento. Nao distanciado de um uso instrumental dessas teorias,
contudo, tentei ndo separd-las de seus fundamentos bdsicos e, na medida que me foi
possivel, tentei considera-las abertas a interlocugao, principalmente com o uso que fiz delas
para iluminar um fendmeno especifico de forma particular. Talvez somente assim pudesse
agregé-las harmonicamente num mesmo empreendimento, para uma mesma causa, como

acredito que ocorreu.
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Anexo 1 — Berimbau (faixa 5 do CD “Ao vivo no Teatro Santa Rosa’)

0’21 0’46 1’01 1’12 1’22 1’30 1’45
entrada dos introducao tema principal pedago refrdo pedago tema Principal pedaco
instrumentos da intro da intro com vigor da intro

ritmico
1’51 2’02 2’31 2’37 2’47 3’03 3’15

SN )
-

refrdo Interlidio pedaco refrdo tema principal pedaco final
5 contra 4 da intro com vigor da intro
ritmico
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Anexo 2 — Samba Triste: duas versdes (faixa 10 do CD “Baden Powell a vontade”)

Introdugdo com
o final do tema

principal

(faixa 7 do CD “Baden Powell” da gravadora Movieplay)

0’20

Introducgao

Tema

principal
no estilo
jazzistico

3°57
Improviso Improviso Improviso final
com bachiano com
variacoes variacoes
ritmicas ritmicas
1’08 1’51 2’12 2’37 317
Improviso Improviso Improviso Improviso final
com bachiano com com
variacoes variacoes variacoes
ritmicas ritmicas ritmicas
em
pianissimo
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Anexo 3 — Choro para metronome (faixa 2 do CD “Baden Powell” da gravadora Movieplay)

0°02 1’14 2’10 2’44

Metronomo . A
Parte A Parte B Parte A Final Metrénomo

2 vezes
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Anexo 4 — Canto de Yemanja (faixa 2 do CD “27 horas de estudio”)

0’09 0’18 0’27 0’37 0’45 I'11 1’20 1’29
Introdugdo Refrdo > Parte A Refrdo > Parte A Parte B Parte A Refrdo > Parte A
Yemanja Yemanja Yemanja
1’38 2’03 2’12 221
Parte B Parte A Refrdo . Final
Yemanja
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Anexo 5 — Danca das cabecas (faixa 2 do LP “Danca das cabecas”)

0’42 0’58 1’16 1’32 1’46 2702

Introducgao Tema A Tema B Tema A Tema B Tema A Ponte
2’08 3711 4°29 4’33 4’52 5’51 5’54 6’11
Ponte estendida - Improviso Breque  Improviso 2 Improviso3 Breque  Tema A Tema B
transi¢ao sobre a

infradncan

6’28 6’43 710 725 7°50

Tema A Improviso 4 Tema A Coda Passagem para outra musica...
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Anexo 6 — Salvador (faixa 1 do CD “1969"

1’38

/

0’31 0’46 1’01 1’16
Introducgao Tema A Tema A Tema B Tema A
2’25 2°40 2’54 3’19
Lembranga Tema B Tema A Coda igual a
de A introducao

Introducdo ao
1Improviso

1’53

Improviso
poweriano
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Anexo 7 — Salvador (faixa 9 do CD “Violées”)

024 1’29 228 2’52 321 3’32 3’50
Introducao - recitativo - tema A - improviso Tema A Tema C Tema A Improviso 1
sugerido
4’14 427 4’56 5’18 5’32 5’43 5°57 6’33 6’39

/| U

Tema A Improviso 2 ponte Tema A Tema C Tema A Improviso 3  Citagdode = Coda
para A Berimbau
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Anexo 8 — Salvador (faixa 2 do lado B do disco sonoro “Solo”)

0’51 1'28 1’54 2’20 2’39 3’06
Introducao Tema A Tema A Tema A Tema A .
arpejada arpejado variado variado Ponte Improviso 1
4’03 4’26 4’50 5’10 523 6’24
Improviso 2 Tema A )
variado Tema A com Ponte Tema com Final morrendo

harmonicos

canto
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Anexo 9 — Rio acima (faixa 1 do CD Ar)

0’18 0’36 0’54 1’12 1’30 1’49
Introducao — o
apresentacio do Tema A Tema A Tema B Tema A Tema C Variacao 1
acompanhamento do tema A
2°07 2’25 2’43 3°01 3’19 337 3’53
Variagdo 2 Variagdo Variagdo 3 Variagdo 2
do tema A do Tema B do tema A do tema A Tema B Tema A Coda
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Anexo 10 — Ultima hora (faixa 11 do CD Violées)

020 0’29 0’37 0’46 1’04 1’13 1’22 1’30
introducdo  Tema A Codeta  Tema A Codeta Tema C ponte Tema A Codeta
ampliada
1’39 2°03 2’56 3°05 322 3’31 3’40 3’48 3’56
Improviso Grande Tema A Codeta Tema C ponte Tema A Codeta  Coda
ponte ampliada
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Anexo 11 — Ultima hora (faixa 4 do CD Caminhos cruzados)

020 0’29 0’39 0’48 1’07 1’17 1’26 1’36
introducdo  Tema A Codeta  Tema A Codeta Tema C ponte Tema A Codeta
ampliada ampliada
1’54 2’04 2’13 3’16 408 5°03 5’12 5°20
Tema C ponte Improviso Improviso Grande Tema A Codeta Coda
flauta violao ponte
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Anexo 12 — Nos e as horas (faixa 5 do CD Ar)

0°25 0°50 1’16 1’41 2’06
Tema A Tema A Tema B Tema A Tema C Variacao
baseado em do Tema C
A
3’03 3’51 4’16 4’38 5700
Improvisacao Tema B Tema A Grande coda Citacao final
sobre tema A do tema C
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Anexo 13 — Lobo (faixa 1 do CD Solo)

0’18 0’35 0’50 1’06 1’31 1’46 2°03 2’19 2°27 2’39 2’59  3°07
introducao A A A A A B A C A A
espera  espera espera espera espera espera espera espera espera
dupla dupla dupla aumentada
3’28 3’40 3’55 4’19 4’35 4’55 504
A’ Improviso A A Improviso  Coda
espera sobre A espera espera pre a
dupla dupla esnera
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Anexo 14 - Canto das aguas/Lobo (faixa 5 do CD Brasil Musical — André
Geraissati/Egberto Gismonti)

1’02 1’23 1’32 1’52 2’12 2°21 2°37 2’42 3’14

ANy, /7

Introdu¢gdo  Tema A codeta Tema A codeta ponte Tema B ponte
para B para
T.obho
3’27 3’48 407 4’26 4’45 5°03 5’13 5’22 540 5’58 6’14 6’41
A A A A AT C A A B . o
grande improviso final
espera espera espera espera espera espera espera espera

ampliada
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Anexo 15 — Auséncia (faixa 6 do CD Solo)

1" SECAO 2* SECAO
017 0°44 1°00 1’16 1’24 1’39
introdugdo Tema A Codetade A introducdo Codeta de A
1* SECAO
1’54 2°09 2’17 2’32 3’00

- /

introducao Tema A Codeta de A
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Anexo 16 — Banzo (faixa 4 do CD Brasil Musical — André Geraissati/Egberto Gismonti)

+- 0’20 I'11 1'20 2’03 2’09 2’35 2’42 2’53 300
4 ) R 4 )
N v ) N v
introducao idéia base idéia base idéia base idéia base idéia base
gradual da interrupgio interrompida
idéia base variacao variacao variacao abruptamente
harmonica harmonica harmonica
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Anexo 17 — Layover (faixa 1 do CD Breakfast in the field)

Introdu¢do com
harmonicos

0’18 0’35 0’45 1’01 1’12 1’28 1’38 1’55 2°05 2’21
Tema A resposta Tema B resposta Tema A resposta Tema B resposta Tema A Coda
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Anexo 18 — The Rootwitch (faixa 12 do CD Taproot)

0’20 0’38 0’56 1’15 1’32 1’49 2°07

introducao Secdo 1 Secdo 2 Secdo 3 Secdo 4 Secdo 3 Secdo 2 Secdo 1
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Anexo 19 — Oracle (faixa 6 do CD Oracle) e Fusion of the five elements (faixa 3 do CD

Torched)
023 0’36 0’54 1’12 1’31 1’49 2’07 2’25 2’43 3’01 3’19 3’35
intro 1° elemento 2° elemento 3° elemento 4° elemento 5° elemento 1°elem. 2°elem. 3°elem. 4°elem. 5°elem. 1°elem. coda
013 027 0’40 0’53 1’07 1°20 1’33 1’47 200 2’13
intro 1° elemento 2° elemento 3° elemento 4° elemento 5° elemento 1°elem. 2°elem. 3° elem. 4°elem. 5S°elem.

2’27 2’40 2’53 3’07 3’20 3’33
1°elem. 2°elem. 3°elem. 4°elem. 5S°elem. 1°elem.
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Anexo 20 - Breakfast in the field (faixa 6 do CD Breakfast in the field e faixa 6 do CD Live at the
double planet)

0’10 017 023 028 0’35 0’41 0’47 0’56
A A A A A A A A

™ =1L 0l UU L Lol

SR S T M
| I e 11| R B M Ll
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Anexo 21 — Garota de Ipanema (faixa 7 do CD Baden Live a Bruxelles)

0’35 0’53 1’10 1’19 1’35 1’48

introducao Parte A Parte B Parte A Improviso Improviso Improviso
sobre Parte A sobre Parte B sobre Parte A

2’00 2’09 2’25 2734
Improviso Improviso
sobre Parte A sobre Parte A Parte A coda
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